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Vorrede.

Ma.n hat in neuester Zeit mehrfach den Satz ausgesprochen,
dass eine Geschichte der alten Musik nicht geschriecben werden
konne und desshalb nicht geschrieben werden solle. Dies sagen

. Ménner, die sich wohl nicht oberflichlich. mit alter Musik be-
schiftigt haben — sicherlich aber sind sie zu jenem Urtheile ge-
fibrt im Hinblick auf die bisher vorhandenen Bticher, welche sich
Geschichte der alten Musik betiteln, aber von allem Uebrigen
mehr als von Musik handeln. Den wohlthuendsten Eindruck
von diesen Btichern hat auf mich immer die ehrwtiirdige Arbeit
Burney’s gemacht; wer wird mir glauben, dass Einzelnes, wenn
auch nicht verwerthetes Material darin enthalten ist, welches
von Keinem der folgenden Forscher wieder geboten wird? Von
dem Werke Forkel’s will ich nichts sagen, ich stimme vollig
dem Urtheile bei, welches der neueste Bearbeiter alter Musik
tiber jenen Mann gefillt hat. Und doch steht eben jener neueste
Bearbeiter griechischer Musik ohne es zu ahnen auf Forkels
Standpunkte: er bringt zwar nicht vergriffene Fabeln von Orpheus
und Amphion an Stelle der Epochen und der Meister griechischer
Musik und der so scharf geschiedenen Entwicklungsmomente der
Kunst, aber er lisst nichts destoweniger seine frisch geschrie-
benen Bemerkungen tiber antike Kultur, Religion und Verfas-
sung, antike Poesie und antikes Volksleben an Stelle grie-
chischer Musik gelten, von der in seinem Buche so wenig als
moglich zu lesen ist. Da lobe ich mir die griechische Musik-
geschichte von Weitzmann, der von Musik gar nichts sagt.
Doch will ich keineswegs einen Tadel tiber die Leistungen
des Herrn Ambros ausgesprochen haben; was sein erster
Theil des Guten tbrig gelassen, ist in wahrhaft reichem
Maasse durch den zweiten Theil wieder eingebracht, der uns
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eine solche Fillle des bisher unbekannten Materials bietet, das
der Verfasser aus den Schreinen der Bibliotheken gesammelt
hat, dass wir diesen bisher fast unbekannten Zeitraum der
Musikgeschichte beinahe eben so genau kennen lernen kinnen
wie die neueren Musikperioden, wenn wir anders die vortreffliche
Darstellung des Herrn Ambros mit Fleiss studieren wollen.
Mein Biichlein aber, wie soll ich es rechtfertigen vor den
Meinungen derer, die da glauben, dass eine Geschichte der
alten Musik itherhaupt nicht geschrieben werden ktnne? Viel-
leicht dadurch, dass ich sie auffordere, das Buch selber zu lesen.
Es ist nicht leicht zu lesen, es ist nicht elegant geschrieben, es
- macht die rein musikalischen Sachen durch keine Phragen,
durch keine pikanten Vergleiche, durch keine Riickblicke auf an-
tikes Cultur- und Staatsleben, durch keine Vorausblicke auf
deutsche Zukunftsmusik dem gefilligen Leser annehmlich —
was es giebt, ist reine trockene Musik: es steht kein Satz darin,
der nicht wirklich musikalischen Inhalt hitte, und ich muss
auch dies hinzusetzen, dass es nicht eine Darstellung der Musik,
sondern wie es der Titel verheisst, eine Geschichte der Musik
ist, im strengsten Sinne dessen, was man Geschichte nennt.
Dass ich sie schreiben konnte, hat einen Husserlichen Grund, den
Grund ndimlich, dass wir fir die Musik ein fiir die Geschichte
aller tibrigen antiken Kiinste unerhortes Gliick in der Ueber-
lieferung der alten Quellen haben. Sicherlich ist Plinius eine
hiibsche Quelle fir die Darstellung antiker Malerei, sicherlich
hat uns Vitruv einen iiber alle Maassen dankenswerthen Kanon
tiber antike Architektur hinterlassen, und jeder Forscher iber
antike Plastik weiss, wie viel der ehrwiirdige Pausanias an unent-
bebrlichem Material fiir die Reconstruction dieser so hervorragen-
den Kunst der Alten in noch immer nicht ausgenutzter Fiille ge-
liefert hat. Aber diejenige unter den antiken Ktinsten, von der
die grossten Griechen und Romer wissen, dass sie die aller-
bedeutendste ihres nationalen Lebens ist, flir welche Plato
schwiirmt, auf die sich Aristoteles in so vielen seiner Werke be-
zieht, von der die #lteren und die spiteren Hellenen sagen, dass
nach ihren Normen der Kosmos geordnet und gebildet sei, diese
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Kunst hat das eigenthimliche Schicksal, dass nicht zur Zeit
ihrer Nachblithe, sondern ihres vollen nationalen Lebens, die
begabtesten Minner Griechenlands die Entwicklungsepochen der-
selben mit sammt den epochemachenden Meistern und den
Fortschrittsphasen, die in jeder einzelnen Periode rasch auf
einander folgten, unter genauer Festhaltung der Chronologie ver-
zeichnet haben. Es hat dies Geschick tiber keiner anderen Kunst
gewaltet: Vitruv, Plinius und Pausanias und die Vorginger,
aus welchen sie schipfen, denken nicht im Entferntesten daran,
den Zeitgenossen und den Nachfahren das chronologische Nach-
einander in der Geschichte ihrer Kiinste darzustellen.

Uns ist das Gliick zu Theil geworden, dass jene Berichte
tiber die Geschichte der alten Musik in allen wesentlichen Punkten,
wenn auch in der abgekiirztesten Form uns tiberkommen sind.
Es ist ein kleines Biichlein, in dem sie verzeichnet stehen,
benutzt von Vielen, doch ganz verstanden von Niemand. Be-
nutzt, wenn auch noch lange nicht ausgenutzt, haben es unsere
Forscher tiber griechische Literatur-Geschichte — denn einen
fast unerschopflichen Fond von somst nie wiederkehrenden No-
tizen tiber die Geschichte der althellenischen Dichter enthalt es.
Doch wihrend die Literatur-Historiker dem Biichlein ‘die ihm ge-
biihrende Sorgfalt nicht versagen konnten, ist leider sein Haupt-
inhalt, der sich auf die Geschichte der alten Musik bezieht, noch
von keinem Forscher dieses Gegenstandes in der ihm gebithrenden
Weise berticksichtigt worden. Hat doch sogar ein neuerer Forscher,
der das Verdienst hat, gleichzeitiz mit Bellermann den grie-
chisechen Notenzeichen den ihnen gebilthrenden wahren Werth
dureh sorgfiltige Forschungen zu vindiciren, tiber jenes Biichiein
das Urtheil gefillt, dass es eitle Thorheit, dass es reine Triume
tiber einen fingirten Zustand der Vollkommenheit alter grie-
chischer Musik enthalte, und dass er selber, nachdem er lingere
Zeit jenem Btichlein eine nutz- und erfolglose Sorgfalt zugewandt
habe, dasselbe jetzt, wo er sich den Notentabellen des Alypius
als der einzigen Quelle griechischer Musik zugewandt, als eitlen
Tand und als unniitzes Spielwerk bei Seite habe werfen miissen.
Alle Ehre dem griindlichen und fleissigen Burette, der das
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Werk Plutarch’s #ther Musik — denn selbstverstéindlich ist es
diese Schrift, von der ich rede — lange vor Fortlage mit ge-
btthrender Anerkennung seines Werthes als Quelle fur die Ge-
schichte der Musik hervorgezogen und zu verwerthen gesucht
hat, eine Arbeit, worin ihm unter den Neueren der wackere
Forscher Bellermann, mit dessen Arbeiten zuerst ein wahrhaft
eindringliches Studium in die alten Musikquellen beginnt, in an-
erkennungswerther Weise gefolgt ist. ‘
Was dem merkwiirdigen Buche einen iiberaus hohen Werth
giebt, ist dies, dass nur die Einleitungs- und Schlusskapitel und
etwa noch der Abschnitt #ber die akustischen Zahlen des plato-
nischen Timaeus die eigne Arbeit Plutarch’s ist. Alles Uebrige
ist ein moglichst treues Excerpt aus zwei. dlteren griechischen
Schriftstellern tiber Musik. Die kleinere erste Hilfte ist aus
Heraclides Ponticus, die zweite grossere aus Aristoxenos excer-
pirt — zwar tiberall mit manchen Auslassungen, aber in allem
Einzelnen mit so treuem Anschluss an den Texteslaut der Quellen,
dass wir nicht die Worte des Plutarch, sondern jener beiden
dlteren Musiker aus der Zeit des Plato und Aristoteles vor uns
haben. Was Heraclides und Aristoxenos geliefert haben, ist
zwar einander sehr ungleich; denn wihrend Aristoxenos die an-
erkannt beste Quelle tiber griechische Musik ist, steht bekanntlich
Heraclides als kritikloser und den Fabeln und Mi#hrchen nur
zu willig sein Ohr leihender Historiker keineswegs im besten
Ansehn. Dennoch aber hat gerade das, was wir vom Heraclides
in unsrer Plutarchischen Schrift lesen, um deswillen einen sehr
hervorragenden Werth, weil hier Heraclides nach seiner eignen
Angabe den besten #lteren Quellen, insonderheit dem Werke
des Glaucus von Rhegium tiber die alten Componisten und Dichter
folgt. Wir haben hier zum grossten Theile nicht die eigne
Auseinandersetzung des Heraclides, sondern die des Glaucus
vor uns. Wir erfahren hier nur wenig von dem eigentlich Mu-
sikalischen im technischen Sinne, das Meiste bezieht sich auf
chronologische Verhiiltnisse, auf die allgemeine Stellung und die
Werke - der Componisten und die durch sie hervorgerufenen
Perioden der Musik, ein unschitzbares Material, welches uns
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die allgemeinsten Umrisse aus der Entwicklungsgeschichte der
Kunst liefert. .

Indess ist hier nur von den ilteren Musikperioden die Rede
— (Glaucus schreibt tiber die alten Componisten). Die eine
Musikperiode ist die archaische, die zweite die eigentlich clas-
sische, die bis zur Zeit des Phrynis hinreicht. Die Epochen,
von denen diese beiden Perioden ausgehen, werden die erste
und die zweite Katastasis der Musik genannt, alte technische
Ausdrticke, die sich sicherlich im althellenischen Musikleben
selber herausgebildet haben und nicht etwa erst den reflektiren-
den Berichterstattern aus der Alexandrinischen Zeit ihren Ur-
sprung verdanken. Diesen heiden Perioden sind dann von
Glaucus die einzelnen auf einander folgenden Meister mit ihren
Schulen untergeordnet. Sehr sorgfiltig sind die von Glaucus ge-
gebenen chronologischen Bestimmungen. Wir haben an diesen
Angaben unbedingt festzuhalten, oder vielmehr es wird zuniichst
die Aufgabe eines Geschichtsschreibers der alten Musik sein,
das uns hier gebotene Material in seiner ganzen Vollstindigkeit
aus der Ueberlieferung hervorzuziehen, spiteren Forschungen -
mag es dann immerhin unbenommen bleiben, mit allerlei Be-
denken jenem Stoffe gegentiber aufzutreten. Von der dritten Musik-
periode, welche die Zeit vom pelopennesischen Kriege bis in
die alexandrinische Zeit hinein umfasst und mit nur geringen-
Verinderungen sogar bis in die romische Kaiserzeit hinabreicht,
lernen wir aus dem Berichte des Heraclides nichts kennen und
80 wird uns diese 3. Periode in ihren Einzelheiten wohl immer
unklarer bleiben als die heiden friiheren.

Diese Umrisse einer Musikgeschichte, die uns die plutar-
chischen Excerpte aus Heraclides vorftihren, empfangen nun in
Beziehung auf das eigentlich Technische der Musik ihre Aus-
filhrung und conkrete Gestaltung durch die Ausziige aus Ari-
stoxenus, welche Plutarch an jene Heraclideischen Excerpte an- -
reiht. Aristoxenus giebt hier eine wahrhafte Fiille von Mate-
rial, . unverhiltnissmiissig reicher als dasjenige, was sich aus
seinen tibrigen Schrifien itber Musik und den daraus von den’
spiteren Musikern der Kaiserzeit gemachten Ausztigen - ent-
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nehmen lisst. Lassen uns diese andern Aristoxenischen Werke
durch das Ueberwiegen ‘der philosophischen Reflexionen vielfach
unbeﬁ'ledlgt, 8o haben wir in dem, was Plutarch aus Aristoxenus
mittheilt, .iberall positive Angaben tiber die Musik der ihm- vor-
ausgehenden Zeit. Gerade dasjenige, wodurch sich die friihere
Musikperiode von der seinigen unterscheidet, was den Meistern

der archaischen und eigentlich klassischen Periode_eigenthiim- .

lich ist, wird hier mit sorgsamem Eingehen ins Einzelne dar-
gelegt: Aristoxenus ist mit den Werken Jener beiden Perioden
auf das genaueste bekannt. -

Die vorliegende Bearbeitung der alten Musxkgesclnchte ha.t
sich die Aufgabe gestellt, alle jene Thatsachen -aus der Schrift

des Plutarch ans Licht zu ziehen: und sie mit demjenigen, .
was wir aus der ﬂbngen musikalischen Literatur der Alten und;'
aus den einzelnen auf uns gekommenen Musikresten erschliessen-
konnen, zu vereinigen..  Diese Arbeit war hisher noch nicht’
unternommen worden. Der Verfasser: selber hielt damals, als er .

die griechische Harmonik ausarbeitete, eine solche historische
Darstellung nicht fir méoglich und erst nachdem er mit dem

Abschlusse jenes Buches zum Verstindniss des von Aristoxenus -

- und Ptolem#ius aufgestellten Systems der antiken Musik gelangt
war, hat er an diese historisch chronologische Darstellung Hand
anlegen und zugleich das in jener fritheren Arbeit nicht :voll:
stindig und nicht richtiz Erfasste in einer ihm gentigenden

Weise verbessern konnen. Der Standpunkt, worauf beide Schriften

stehen, musste im Ganzen und Grossen natiirlich derselbe bleiben;
aber im Einzelnen wird der Leser in jener Darstellung des an-
tiken Systems nur wenig von demjenigen finden, was die gegen-
wiirtige historische Arbeit enthilt. :Sogar die Auffassung der
- antiken .Tonarten in ihrer harmonischen Bedeutung hat mehr-
fach eine andere werden milssen, namentlich was die mixolydi-
sche Tonart anbetrifft, in welcher der Verfasser durch Hinzu-
nahme eines ihm frither entgangenen Musikrestes beim Anonymus,
sowié durch das endliche Verstiindniss einer schwierigen Stelle

im Buche des Plutarch nunmehr eine in der Terz schliessende -

Dur-Tonart erkannt hat. Im hichsten Grade ergiebig sind,
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wenn der Verfasser sich nicht irrt, zwei weitere Musikreste beim
Anonymus gewordgn, welche sich deutlich ‘nicht als Melodien,
sondern als zwei antike Begleitungen — wir wilrden etwa sagen
konnen: als zwei antike Biisse — ergeben. Ueber die Vorliebe -
der Alten fiir die Benutzung der Terz wird nunmehr bei Keinem
ein Zweifel obwalten konnen und die ganze Weise der Harmo-
nisirung erscheint jetzt unserer modernen Manier viel niiher und
verwandter als man jemals geahnt haben wird. — In meiner
Darstellung der griechischen Harmonik glaube ich den sich auf
.die Tongeschlechter und Chroai beziehénden Stoff in ausfihr-
‘licher Weise aus den Quellen dargelegt zu haben. Welche Be-
deutung aber jene antiken Stimmungsarten, die unserer Musik
80 ganz und gar fremd sind, bei den Alten hatten, wie sie in
der Musik praktisch verwandt wurden, das- war mir damals
moch ganz und gar unverstindlich. " Ich glaube, dass in  der
vorhegenden historischen Bearbeitung der alten Musik auch diese
schwierige Frage eine ziemlich gentigende Beantwortung gefund_en
hat und dass die uns so ganz und gar riithselhafie Vorliebe
der Alten fiir den tibermissigen ‘grossen Ganzton in derselhen
“Weise sich als eine nothwendige Consequenz-der durch Terpander
vereinfachten Kitharoden-Scala herausstellt, wie der enharmoni-
sche Viertelton als die Weiterbildung- der durch Olympus ver-
einfachten Auleten-Scala erscheint.
Dass auch von demjenigen, was in diesem Buche enthalten
[ist, seht Vieles der Modification und Berichtigung bedtirfen wird;
davon ‘ist der Verfasser selber villig tberzeugt und wiinscht,
dass solche Berichtigungen dem Gegenstande in grossem Maasse
zu Theil werden mogen. Es wird aber auch Jeder, dem der
Gégenstand nicht ginzlich fremd ist, gern zugestehen, dass: der
Verfasser hier zum ersten Male den aus den altgn Quellen zu
entnehmenden Boden fir eine antike Mus1kgeschlchte wieder-
gewonnen hat und dass die Aufgabe, eine Geschichte der alten
Musik zu liefern, in diesem Buche zum ersten Male gelqst ist.
" Ueber den Umfang des ganzen Werkes, das hier in.seiner
ersten Abtheilung erscheint, sprieht sich die. Einleitung aus; ich
habe dort aucl{ kiirzlich angegeben, in welch nahem Zusammen-
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hange die mittelalterliche Musik der Byzantiner, Occidentalen
und Araber it der alten Musik der Hellenen steht und.dass das
System der antiken Musik unmittelbar und direkt in die mittel-
alterliche Musik hintiberreicht und erst in dieser seinen volligen
‘Abschluss findet. Von der alten Musik selber aber hat diese
erste Abtheilung nicht mehr als nur die drei ersten Kapitel be-
handeln konnen; eine allgemeine Uebersicht: iilber das Musik-
system der Alten — die archaische Musikperiode — und die
eigentlich altklassisché Periode bis auf Phrynis. Aber auch fiir
diese klassische Periode musste sich die vorliegende Abtheilung auf
die Darstellung der Monodik und Instrumentalmusik beschréinken.
Was hier in dem Gebiete der chorischen und scenischen Musik
geschehen, kann erst in der zweiten Abtheilung seine Erledigung
finden, deren Druck sich unmittelbar an diese 1. Abtheilung an-
schliesst und zwar so, dass die Paginirung beider Abtheilungen
continuirlich fortliuft. Die finf in ihr enthaltenen Kapitel sind
folgende:

Die chorische und scenische Musik der altklassischen Periode.

Die alte nachklassische Musik.

Die Musik der Byzantiner.
_Die Musik des occidentalischen Mittelalters.

Die Musik der Araber.

Bis Ostern 1865 wird auch diesc zweite Abtheilung mit
einem die alten Musikreste enthaltenden Anhange und einem voll-
stindigen Inhaltsverzeichnisse fiir das ganze Werk in den Hinden
der Leser sein. -




Einleitung.

Es war ein besonders durch Hegel in Aufnahme gekommenes
Princip fir die Anordnung der Geschichte der alten Volker, dass
man dem Laufe der Sonne vom Aufgang bis zum Untergange folgend
mit den ostlichsten Volkern Asiens begann und mit Griechen und
‘Romern den Schluss machte. Diese Ordnung der Vilker ist aber
eine lediglich geographische und nur noch Wenige werden mit

Hegel in der eben angegebenen Reihenfolge der Volker die ver-

schiedenen aufeinanderfolgenden Entwickelungsstufen der Kunst- und
Religionsgeschichte, der Geschichte der Philosophie und der politi-
schen Geschichte erblicken mogen. Die friiher ungeahnten Resultate
der vergleichenden Grammatik haben an Stelle dieser geographischen
eine ethnographische Anordnung treten lassen; viel ndher als mit
ihren #gyptischen und phonicischen Nachbarn sind Griechen und
Romer mit den fernabliegenden Indern und Persern verwandt, und
zwar nicht bloss in der Sprache, sondern auch in den meisten Er-
scheinungen des gesammten historischen Lebens; sie sind Glieder der
weitverzweigten indogermanischen Familie, welcher als eine zweite
grosse Volkerfamilie der die Violker des westlichen Asiens um-
fassende semitische Stamm gegeniibersteht: Assyrer und Babylonier,
Phonicier, Hebriier, Araber. Dazu treten die isolirten Aegypter als
dritter Stamm hinzu. Hiermit ist die Reihe der eigentlichen Cultur-
volker, an deren Leben sich der geistige Fortschritt der allgemeinen
Geeschichte ankniipft, abgeschlossen. Die Chinesen stehen ausser-
halb des grossen weltgeschichtlichen Zusammenhanges, sie verlieren
auch dadurch an historischem Interesse, dass sich gerade die interessan-
testen Seiten ihres Culturlebens als Entlehnung von den weit nach
Osten hinwirkenden Indern herausgestellt haben.

Westphal, Geschichte der Musik. 1
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Fiir die Darstellung der Religion und Mjythologie, Philosophie,
der Institutionen des Familien-, Gemeinde- und Verfassungslebens,’
der Sitten und Sagen ist dieser durch die vergleichende Grammatik

_ dargethane ethnographische Zusammenhang der Volker festzuhalten.

Anders indess fiir die Kunstgeschichte. Nur etwa fiir die
Darstellung der Poesie ist jene ‘Anordnung anwendbar, denn An-
finge der Poesie gehoren wie die Sagen und Mythen noch in die Zeit,
wo die spiiter getrennten Volker derselben Familie noch eine Einheit
bildeten, und der in jener Urzeit ausgeprigte Charakter, sowie ge-
meinsame geistige Beanlagung hat auch spiterhin die Poesien der
indogermanischen Vilker einen gemeinsamen Weg im Gegensatze zu
der Poesie der Semiten fortschreiten lassen. Die Entwickelung der
bildenden Kiinste dagegen gehort einer verhiltnissmissig spitern
Zeit an, und nur wenige Volker sind selbststindig zu einer wirklichen
Kunst der Architectur und Plastik gelangt: die Aegypter, Assyrer
und Phonicier, Inder und Hellenen; es darf daher nicht befremden,
dass die bildende Kunst der semitischen Assyrer von den indoger-
manischen Iraniern adoptirt ist und dass die Inder von der griechi-
schen Kunst weiter abliegen, als die Assyrer. ‘

. Die Musik ist ihrem Ursprunge nach so alt wie die Poesie,
denn iiberall war die #lteste Poesie eine gesungene. Aber dieser
Gesang war schwerlich etwas Anderes, als ein_sich von der Rede des
gewohnlichen Lebens nur durch gehobenere und feierlichere Accente
unterscheidender Vortrag. Nach Form und Inhalt der Poesie konnen
schon viele der #ltesten Vedenhymnen auf den Namen von Kunst-
werken Anspruch erheben, schwerlich aber die monotonen Gesiinge,
in denen man sie vortrug, fiir welche wir das Vorhandensein von
wirklichen Melodien nicht voraussetzen diirfen. Mit einem Worte, es
gab eine uralte Musik, aber mit dieser hat die Kunst des Schinen
ebensowenig zu thun, wie die Plastik mit den fratzenhaften Gotter-
bildern der Barbaren, wie die Architectur mit den Hiitten der
Nomaden. Die Musik aller noch heute auf jenem Standpunkte stehen-

.den Barbaren hat fiir die Kunstgeschichte kein Interesse.

Sicherlich aber diirfen wir bei denjenigen Volkern des Alter-
thums von einer Musik als Kunst reden, bei denen es eine musi-
kalische Literatur gab. Dies sind vor Allen die Griechen, bei
denen seit dem 5. vorchristlichen Jahrhundert die musikalische Litera-
tur fortwihrend sorgsam gepflegt wird. — Auch die alien Volker
des Orients hatten eine Musik, insonderheit die Aegypter, die
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Hebrier, die semitischen Vilker Kleinasiens u.s.w. Unstreitig
war bei einigen dieser orientalischen Vilker die Musik friiher ent-
wickelt als bei den Griechen: die Berichte der letzteren erwihnen
ausdriicklich, dass Phrygier und Lyder im 7. Jahrhundert ihre Lehr-
meister in der Musik waren, dass sie von dorther bestimmte Tonarten
und namentlich die Kunst der Instrumentalmusik empfangen hitten.
‘Wir haben keinen Grund an der Wahrheit dieser Berichte zu zweiféln,
findet doch in der bildenden Kunst eine ganz &ihnliche Erscheinung -
statt. Denn in der vor-iginetischen Periode steht die Plastik der
Griechen entschieden tiefer als die der Asgyrer, wie die Entdeckungen
in Ninive gelehrt haben, und es ist mehr als wahrscheinlich, dass der
Orient auch fiir verschiedene Formen der griechischen Architectur
die Muster geliefert hat. Wiire uns die Musik jener vorderasiatischen
Volkerschaften bekannt, so wiirden wir ihr gewiss fiir eine frithere
Periode der Geschichte einen hoheren Grad der Entwickelung als der
griechischen zuerkennen miissen. Aber wir kennen sie nicht, denn
die musikalischen Instrumente jener Volker, die uns dem Namen nach
iiberliefert oder auch in den,Denkmilern iiberkommen sind, vermdgen
uns nimmermehr einen Einblick in das Wesen der Musik zu gestatten,
und noch weniger haben sich die Versuche belohnt, ans dem sonstigen
Culturleben jener Volker einen Schluss auf den Standpunkt ihrer Musik
zu machen. Mit einem Worte, die Musik der Aegypter und Vorder-
asiaten ist uns ein vollig unbekanntes Gebiet. Was uns die Griechen
von der bei ihnen recipirten phrygischen und lydischen Tonart iber-
liefern, ist das Einzige, woraus ein charakteristischer Unterschied’
vorderasiatischer und nationalhellenischer Musik zu entnehmen ist.
Mehr wissen wir von der Musik der Inder und Chinesen; denn
auch bei diesen Volkern gibt es wie bei den Griechen eine musika-
lische Literatur. Diese ist indess bis jetzt noch sehr unzugiinglich;
das Wenige, was uns davon vorliegt, geniigt nicht, um ein Urtheil
iiber den Stand indischer und chinesischer Musik gewinnen zu lassen.
Auch wiirde man im Irrthum sein, wenn man diese Literatur fiir sehr
alt halten wollte. Die musikalische Literatur der Inder ist zwar in
der Sanskritsprache abgefasst, aber nichts destoweniger gehort sie erst
dem indischen Mittelalter an. Dies schliesst freilich nicht aus, dass
manches darin Ueberlieferte in die Zeit des Alterthums zuriickreicht;
vielleicht diirfte sich nachweisen lassen, dass den uns iiberlieferten
Theorien indischer Musik zum Theil die Doctrin griechischer Musiker
zu Grunde liegt. Dann wiirden also die Inder, wie in andern Seiten des
1*
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Culturlebens, so auch hier durch Vermittlung der hellenischen Dynastien
in den indobaktrischen Lindern sich griechische Elemente angeeignet
haben. Wir werden die hierher gehorigen Thatsachen bei Darstellung
der griechischen Musik beriicksichtigen, im Uebrigen aber vermégen
wir ebengowenig der indischen wie der chinesischen und vorderasiati-
schen Musik ihre bestimmte Stellung anzuweisen. :

Hiernach werden wir einen von den bisherigen. Bearbeitern
unseres Gegenstandes verschiedenen Weg einzuschlagen haben: wir
werden nicht die einzelnen Vilker des Alterthums der Reihe nach vor-
fihren, um bei jedem einzelnen die uns iiberkommenen Notizen,
-welche irgendwie auf die Musik Bezug haben, zusammenzustellen,
denn bei der gegenwiirtigen Sachlage konnen uns jene Notizén doch
nimmermehr ein auch nur annihernd deutliches Bild von der Eigen-
thiimlichkeit dieser Musik liefern. Die Musik des Alterthums ist fiir
uns keine andere, als eben nur die Musik des klassischen Alterthums,
die Musik der Griechen, die dann weiterhin auch die der Romer ge-
worden ist. Freilich haben sich Stimmen geltend gemacht, die auch
die Darstellung der griechischen Musik aus der Musikgeschichte aus-
geschlossen wissen wollen, weil wir auch von der Musik der Griechen
und Romer eine deutliche Vorstellung uns nicht zu machen im Stande
seien: Wir geben gern zu, dass die Musik diejenige unter den griechi-
schen Kiinsten ist, von welcher uns die allerwenigsten und unbedeu-
tendsten Triimmer geblieben sind. Aber auch die poetischen Denk-
miler, die der Plastik, Architectur, ' Malerei liegen fast durchgingig
nur in triimmerhafter Form vor uns, und es ist eben die Aufgabe der
Wissenschaft, aus diesen Ruinen durch umsichtige und unparteiische
Combination den alten Gesammtbau zu reconstrairen. Und so diirfen
wir immerhin den Versuch wagen, aus dem, was uns von alter griechi-
scher Musik tiberkommen ist, die Eigenthiimlichkeit griechischer Musik
im Gegensatze zu der modernen zu erkennen.

Dieser Versuch ist um so nothwendiger, als die Kenntniss griechi-
scher Musik nichts weniger als nur von bloss antiquarischem Interesse
ist. Sie liegt der Musik der christlichen Welt etwa in derselben Weise
zu Grunde, wie die griechische Architectur, Plastik und Poesie
den entsprechenden christlichen Kiinsten. Die Musik des byzantini-
schen und abendléindischen Mittelalters ist zuniichst die un-
mittelbare and continuirliche Fortpflanzung der altgriechischen und alt-
romischen Musik. Die alten Tonarten werden auch da im Gesange
beibehalten, wo dieser nicht zur Verherrlichung der heidnischen
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Géotter, sondern des christlichen Gottes dient; mag sich im Laufe der
Jahrhunderte auch noch so viel veriindert haben, das Fundament der
_ mittelalterlichen Tonkunst ist nachweislich das altgriechische. Indess
ist das Gebiet der mittelalterlichen Musik um nichts klarer und durch-
sichtiger, als das der alten. Die Zahl der Autoren vom 10. bis 14. Jahr-
hundert ist freilich gross genug, auch fehlt es nicht an Musikresten,
aber gar Vieles bleibt uns unverstindlich, wenn nicht die analogen
Erscheinungen des Alterthums herbeigezogen werden.

Wir haben zunichst zu scheiden zwischen der Musik des abend-
lindischen und des byzantinischen Mittelalters. Jedes dieser Geebiete
hat sich unabhiing von einander ans dem Alterthum entwickelt, und so
fehlt es nicht an bedeutungsvollen Differenzen, die der Sonderung
zwischen orientalischer und occidentalischer Kirche entsprechen. Beide
Gebiete haben ferner auch das mit einander gemein, dass man etwa
seit dein 9. Jahrhundert auf die Doctrin der erhaltenen Musiker der
alten Zeit zuriickging und mit der praktischen Musik der damaligen
Zeit zu vereinen suchte: die Musiker von Byzanz schlossen sich haupt-
siichlich an Ptolemius, Aristides, Euklides, die Musiker der lateini-
schen Kirche an Boéthius und Marcianus Capella, den Usbersetzer des
Aristides an. Die altgriechischen Tonarten hatten sich bis damals er-
halten, aber die alten Namen-Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixoly-
disch etc. warén in Vergessenheit gerathen; man sagte an ihrer Stelle
1., 2., 3. plagalische und 1., 2., 3. authentische Tonart, sowohl bei
Byzantinern als Abendlindern. Die Theoretiker des 10. und 11. Jahr-
hunderts suchten die alten Namen wieder hervor, aber weder Byzantiner
noch Occidentalen haben die alten Namen richtig restituirt. Ebenso
holte man fiir die einzelnen Tone der Scalen die lingst verschollene
altgriechische Terminologie hervor; besonders aber operirte man viel
mit den akustischen Bestimmungen, welche die Alten von den Ver-
hiltnissen der Tone gegeben haben, und suchte auch hiernach die da-
malige praktische Musik zu reguliren. Dieses Zuriickgehen auf das
Alte war weder in der Praxis noch in der Theorie fiir die mittel-
alterliché Musik von giinstigem Einfluss. Missverstandene Sitze der
Alten wurden geradezu zum Fundamente der musikalischen Theorie
erhoben, und Praxis und Theorie tritt hierdurch nicht selten in
Widerspruch.

Soviel an dieser Stelle {iber das Verhdltniss der mittelalterlichen
Musik zur antiken. Die Beziehung ist, wir wiederholen 'es, eine
doppelte : einmal der unmittelbare naturgemiisse Fortschritt der heidni-
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schen Musik zur christlichen unter Beibehaltung der altheidnischen
Fundamente, sodann die kiinstliche, aber missgliickte Heriibernahme
der_alten Doctrin.

Es ist nun eine sehr interessante Erscheinung, dass auch der
griosste Feind der christlichen Kirche im Mittelalter, der Islam, in
seiner Musik gerade so wie jene von der altgriechischen Musik
ausgegangen ist. Die vermittelnde Briicke, welche die griechische
Musik zu den Arabern hiniiberfiihrte, bildete das auf den Triimmern
der macedonisch-asiatischen Dynastien sich erhebende Arsaciden- und
Sassaniden-Reich. Mag immerhin eine noch so grosse Differenz zwi-
schen griechischer Musik und der durch-die Sassaniden zu den Ara-
bern gelangten Musik bestehen, so liefert doch das arabische Ton- und
Notensystem den unwiderleglichen Beweis daftir, dass das System der
arabischen Musik auf griechischem Grund und Boden auferbaut ist.
Wir diirfen also nicht bloss von einer unmittelbaren Fortentwicklung der
griechischen Musik im christlichen Orient und Occident, sondern auch
im heidnischen und islamitischen Orient reden. Aber auch bei den
Arabern wurde ebenso wie bei den Christen der Versuch gemacht, direct
auf die in den griechischen Musikern enthaltene Theorie einzugehen, und
zwar geschah dies von derselben Richtung der arabischen Wissenschaft
aus, welche die griechische Philosoplie und Naturwissenschaft, in-
sonderheit den Aristoteles einheimisch machte. Die Schriften des
Aristoxenus, Aristides u. A. wurden unter genauem Anschluss an den
griechischen Text den Arsbern mundgerecht gemacht. Schon die
Schriften arabischer Musiker, die uns bis jetzt vo}liegen, enthalten
manches unmittelbar aus dem Griechischen Uebersetzte, wofiir uns
gegenwiirtig das griechische Original verloren gegangen ist, und wenn
uns jener Zweig der arabischen Literatur noch weiter erschlossen sein
wird, werden wir ohne Zweifel noch manche Bereicherung des uns
iiberlieferten Materials griechischer Musiker zu erwarten haben. — Von
den Arabern ging die Theorie der Musik zu den Neupersern iiber, und
so finden wir noch ttber das Mittelalter hinaus den Einfluss griechischer
Musik bis tief ins Innere von Asien hineinreichen.*)

*) Ausser den Arabern wird sich wahrscheinlich auch noch bei einem zweiten
semitischen Volke des Mittelalters eine aus der altgriechischen abgeleitete, der
byzantinischen verwandte Musik nachweisen lassen. Es sind dies die christlichen
Aethiopen in den Quelllindern des Nils , die man heute gewshnlich als Abyssinier
bezeichnet. Die Literatur dieses Volkes ist zum grossen Theile eine kirchlich-
sacrale; in einem grossen Theile der handschriftlichen Psalmen und Hymnen der
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Hiermit sind die Gebiete abgegrenzt, welche wir zu durchwan-
dern haben, die Musik des Alterthums und die Musik der mittelalter-
lichen Abendlinder, Byzantiner und Araber, — es sind nicht getrennte
und je in sich abgeschlossene Gebiete, sondern deutlich erkennbare
Pfade fiihren aus dem Alterthume in die mittelalterlichen Regionen,
und iiberall treffen wir hier auf Versuche einer Riickkehr zu dem ge-
meinsamen Ausgange, die aber immer unbelohnt bleiben. Nur dem
christlichen Abendlande war es vergonnt, auf seiner Bahn nach vor-
wiirts zu schreiten, als die Musikperiode der Niederlinder die Briicken
hinter sich abbrach und frei von dem Zwange antiker und mittelalter- -
licher Fesseln in geistiger Freiheit eine neue Welt der Musik erdffnete,
die mit der alten nur noch die allgemeine Grundlage der Tonarten
gemein hatte. Dies ist die Grenze, bis zu welcher wir hier die Ge-
schichte der Musik verfolgen -wollen. :

Aethiopen sind iiber den Text;esworten die Noten hinzugefiigt. Mit Hiilfe des ersten
Kenners #thiopischer Literatur und Sprache in unserer Zeit machte ich den Ver-
such diese Notenzeichen zu entziffern: es sind die ithiopischen Buchstaben, die
wir in ihrer Notenbedeutung zuniichst als Zahlzeichen zu fassen haben. Ebenso
haben auch¥ie Araber das gricchische Notenalphabet durch ihre Zahlzeichen um-
schrieben. Indess trat der gliicklichen Losung unseres Versuches, die athiopischen
Notenzeichen auf die griechischen zuriickzufiihren, die Hinwegberufung Dill-
mann’s nach einer andern Universitit hindernd in den Weg, und so moge es denn
hier geniigen Andere auf diese mit Hiilfe griechischer Musikkenntniss sicherlich zu
entziffernde Notation der Aethiopen aufmerksam gemacht zu haben. Sollten sich,
wie zu erwarten steht, in syrischen Handschriften Notenzeichen finden, so
“werden auch diese aus der griechischen Musik sich orkliren lassen.

B N
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Uebersicht der Theorie der antiken Musik.

Die Geschichte der antiken Musik zerfillt in zwei grosse Ab-
schnitte, deren Grenzscheide das Ende des dritten vorchristlichen Jahr-
hunderts bildet. Die erste Periode ist die der schopferischen Kunst,
die zweite die der Kunsttheorie, die der im Laufe der Jahrhunderte
" immer mehr welkenden Nachbliithe der Kunst zur Seite geht. In der
ersten Periode ist das alte Hellenenland das ausschliessliche Gebiet,
auf das wir angewiesen sind, in der zweiten hat sich dies Gebiet iiber
die ganze antike Welt bis in die Grenzen von Indien hinein aus-
gedehnt. Interessanter ist es jedenfalls, die schone Thisigkeit der
ersten Periode zu betrachten, aber fast Alles, was wir von ihr wissen,
verdanken wir dem Sammelfleiss der zweiten Periode, und es wird
unmoglich fiir uns sein, der Bewegung des frilheren Kunstlebens zu
folgen, wenn wir nicht einigermassen mit der von den spiteren Theo-
retikern aufgestellten Doctrin vertraut sind. So ist denn vor Allem
nothig — nicht etwa die Quellen der antiken Musik zu iiberschauen,
deren Betrachtung vielmehr der geschichtlichen Darstellung der zweiten
Periode iiberlassen bleiben soll —, als vielmehr eine kurze Uebersicht
iiber die wichtigsten Punkte der alten Theorie uns zu verschaffen und
uns sogleich in die Zeit zu versetzen, wo die eigentlich klassiche Musik
und die wahrhafte Schopferkraft der Kunst erloschen war, in die
" alexandrinisch-macedonische und in die romische Kaiserzeit.

Die beiden Hauptreprisentanten der antiken musikalischen For-
schung, Aristoxenus, der Schiiler des Aristoteles, und Claudius Ptole-
mius zur Zeit Hadrians, legen eine Scala von 15 Ténen zu Grunde,
die wir mit unseren, aus dem christlichen Mittelalter herriihrenden
Notenbuchstaben folgendermassen bezeichnen diirfen:

—

A4 HC D EF G a he d ef g a

Die Scala umfasst also genau zwei unserer Moll-Octaven (in ab-
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steigender Bewegung, ohne Erhdhung der sechsten und siebenten
Stufe). Diese Scala nannte man ,das volle oder umfassende System,
( tédesoy ovotnua® }— (,voll“ oder ,umfassend” im Gegensatze zu den
weniger umfangreichen Scalen der frtiheren Zeit; ,System* ist die
“antike Bezeichnung fiir Scala tiberhaupt). , ,
‘Wir Modernen benennen die einzelnen Tone der Scala als Prime,
Secunde, Terz, Quarte u. s. w. So einfach haben es sich die Alten
nicht gemacht, ihre Womenclatur erscheint vielmehr so unbequem
und uniibersichtlich wie moglich:

a Nete hyperholaion

g Paranete hyperbolaion
[ Trite hyperbolaion

e Nete diezeugmenon .

d Paranete diezengmenon
[e Trite diezeugmenon

h Paramese

a Mese

G Lichanos meson

F Parhypate meson -

E Hypate meson ........
D Lichanos hypaton

C Parhypate hypaton

H Hypate hypaton

‘A Proslambanomenos

" Die Griechen sind bei dieser Nomenclatur némlich lediglich
historisch zu Werke gegangen. Den historischen Ausgangspunkt
unseres ,vollen Systemes* bildete eine Octave von E bis e, das alte
Octachord dér klassischen Zeit, dem man in der Tiefe die Tone A H -
C D, in der Hohe die Téne f yTl hinzufiigte. Auf diesem Octachorde
hatten die 8 Tone bereits denselpen Namen, wie spiter auf dem
vollen Systeme, nur dass man die Zusiitze meson und diezeugmenon
fortliess. Hier haben die Namen einen guten Sinn: ’

e Nete, die letzte (Saite)
d Paranete, die vorletzte
¢ Trite, die dritte
h Paramese, die ﬁi’\chst-mittl(_:re
a Mese, die mittlere
G Lichanos, die Zeigefinger-Saite
F Parhypate, die nachst-erste
£ Hypate, die erste
In der Tiefe fiigte man zunichst die 3 Téne # C D hinzu; man
benannte sie mit denselben Namen, wie die 3 Toéne £ F G, welche
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die 3 tiefsten Tone des alten Octachordes gebildet hatten: Hypate, Par-
hypate, Lichanos; zur Ijnterscheidung figte man aber jedem Tone den
Zusatz meson und hypaton hinzu: 4 Hypate hypaton, die erste unter
den ersten, £ Hypate meson, die erste unter den mittleren —

denn die tiefsten T6ne waren jetzt zu mittleren Tonen geworden.

Si)iiterhin ‘kam als allertiefster noch der Ton .4 hinzu: man nannte
ihn Proslambanomenos ,den Hinzugenommenen®,
_Mit der Nomenclatur der 3 in der Hohe hinzugefiigten Saiten
[ ga verfuhr man auf die némliche Weisé: mian benannte auch sie
mit denselben Namen wie die 3 hichsten Saiten des alten Octachords
¢ d e: Trite, Paranete, Nete, setzte dann aber den Genitiv hyper-
bolaion hinzu, also Nete hyperbolaion, die letzte unter den
iibermissigen (némlich den tibermiissig hohen). Sollten dieselben
Namen als Bezeichnung von ¢ d e dienen, so setzte man diezeug-
menon, d. h. ,unter den getrennten® hinzu: Nete diezeugmenon,
ndie letzte unter den getrennten“. Woher der Ausdruck ,getrennte®,
mag hier zuerst unerértert bleiben.
Am besten wird man die Bezeichnung der griechischen Tone
auf folgende Weise tibersehen konnen: .

diezeugmenon hyperbolaion
e ———— M _tp———_ N\ _ et
n Paramese Trite Paranete Nete Trite Paranete  Nete
[ n . ;. ]
[ .o : ) 3 N—
& ] a e e =
O == Y 14 L4 : -
n — i ~ y S ]
i 1. 1 > r J L. t 1
e — ——] J —
bProslam- Hypate Par- Lichanos Hy’pam Par- Lichanos ‘Mese
ANomenq: hypate
] ypai hypate
hypaton meson

Auf dem vollen Systeme oder der Moll-Doppeloctav lassen sich
7 verschiedenge Octavenintervalle annehmen: 4£a oder a;z_, Hky, Cc, Dd,
Ee, Ff, G g. Hierdurch werden, wie die griechischen Theoretiker
sagen, 7 verschiedene Octavengattungen gebildet.
Die erste Octavengattung umfasst die Téne von der Hypate
hypaton bis zur Paramese, also von H bis 4:
HC D EF G a h;
das erste und vierte Intervall besteht hicr aus einem Halbtone. Diese
Octavengattung heisst die Mixolydische. )
Die zweite Octavengattung umfasst die Tone von der Par-
hypato hypaton bis zur Trite diezeugmenon:
¢ D EF 6 a he;-
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das dritte und letzte Intervall ist ein Halbton. Diese Octavengattung .
heisst die Lydische.
Die dritte Octavengattung umfasst die Téne von der Lichanos |
hypaton bis zur Paranete diezeugmenon:
. D EF G e he d,
. mit dem Halbtonintervalle an zweiter und sechster Stelle. Sie heisst die
Phrygische. -
Die vierte Octavengattung umfasst die Tone von der Hypate
meson bis zur Nete hyperbolaion:
EF G a he d e
mit dem Halbtonintervalle an erster und fu.nfter Stelle. Sie heisst die
Dorische.
Die fiinfte Octavengattung umfasst dxe Tone von der Par-

hypate meson bis zur Trite hyperbolaion:
F G a he d ef,

das Halbtonintervall an vierter und letzter Stelle. Sie heisst die Hy-&
« polydische. B

Die sechste Octavengattung umfasst die Tone von der Licha-
nos meson bis zur Paranete hyperbolaion:

G a he d ef g, _
das Halbtonintervall an dritter und vor letater Stelle. Sie heisst die
Hypophrygische.

Die siebente Octavengattung umfasst die Téne von der
Mese bis zur Nete hyperbolaion, oder was dasselbe ist, vom Proslam-
banomenos bis zur Meqe' -

a he d ef g a, )
das Halbtonintervall an zweiter und fiinfter Stelle. Sie heisst die Hy-
podorische oder Lokrische.

So weit die Techniker der Kaiserzeit (Aristides, Pseudo—Eukhd
Bacchius, Gaudentius), die hier aus einem uns verlorenen Theile der
Aristoxenischen Harmonik schopfen. Wir Modernen gebrauchen von
diesen Octavengattungen nur 2, nimlich die in a (unsere Durtonart)
und die in ¢ (unsere Molltonart). Bis zum 16. Jahrhunderte war unsere
Musik in dieser Beziehung reicher, sie gebrauchte ausser den Octaven-
gattungen in ¢ und ¢ auch noch die Octavengattungen ind,e, g, f. Das sind
die Tonarten, welche wir jetzt die Kirchenténe nennen (der dorische,
phrygische, hypodorische Kirchenton): das christliche Mittelalter hat sie
unmittelbar aus der griechischen Musik mit hintibergenommen, dabei
aber die Namen der einzelnen Octavengattungen in einer etwas andern
Weise als das Griechenthum verwandt, wovon spiiter die Rede sein wird,
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Bei den Griechen also bezeichnen folgende 7 Tone den Anfangs-
ton der 7 Octavengattungen:

Hypo- Hypo- Hypo- Mixo-
doﬂJuch phrygisch lydisch Dorisch Phrygisch Lyfliuh lydisch -
. - ¥ J -y 1 1 4 R |
D 1 1 | o y ) &
B

L JO—
Mese Lichanos th— Hyp'nte Lichanos Par- Hypate
te

Nennen wir den von den Alten angegebenen tiefen Anfangston
jeder Octavengattung die Prime, den- zweiten Ton die Secmide, den
dritten die Terz u. s. f, also Mixolydische Prime, Mixolydische Se-
cunde, Mixolydische Terz (abgekiirzt M1, M2, M3) — Lydische
Prime, Lydische Secunde, Lydische Terz (abgekiirzt L1, L2, L3) u.s. f.,
so lisst sich die Bedeutung der in dem vollen Systeme enthaltenen
15 Toéne mit Riicksicht auf die verschiedenen Octavengattungen folgen-
dermassen darstellen: '

Netehyp. 8| — — — — — — HDS |a
Paran. hyp. {§] — — — — — HPS HDIT |g
Tritehyp.  [£| — — — — HLS, HP17, HD6 (£
Neto diez. |e| — — — DS, HL7 HP6, HD5 |e
Paran. diez. |d| — — P8, D7 HL6 HP5 HD4 |d
Trite diez. ¢e| — LS, P17, D6, HLS5, HP4, HD3 |e
Paramese h|{ M8, L7 P6, D5 HL4, HP3, HD2 |h
Mese al M7, L6, P5 D4 HL3, HP2, HD1 (&
Lich. mes. @G| M6, L5 P4, D3, HL2, HP1 . — |G
Parhyp. mes. |IFF| M5, L4, P3, D2, HL1 — . — )
Hypate mes. (K| M4, L3, P2, D1 — — — B
Lioch. hy . D M3, L2, P1 — — — — D |
Parhyp. hyp. |C| M2, L1 — — — — — |C
Hypate hyp. Il Ml — — — — — — H
Poslamban. |A| — — — — — — — A

Es ist also z. B, die Mese a zugleich Hypodorische Prime, Hypo-
phrygische Secunde, Hypolydische Terz, Dorische Quarte, Phrygische
Quinte, Lydische Sexte, Mixolydische Septime.

Dies ist die ltere Bezeichnungsreihe der Téne, die sogenannte
dynamische (oropasia xate divauw). Es gibt aber noch eine zweite
Bezeichnungsart, die uns durch Ptolemiius aufs ausfiihrlichste {ber-
liefert ist, die sogenannte thetische (¢ropavia xare 9isw); Hiernach
wird némlich in jeder Octavengattung der tiefe Schlusston derselben
oder die Prime, die Hypate meson dieser Octavengattung genannt, die
Secunde heisst Parhypate meson u. s, f, .

'
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Hyp.  Parh.  Lich. . Para- Trite Paran. Nete

meson. meson. meson. Mese. mese. diez. diez. diez.

Prime. Becunde. Ters. Quarte. Qui Bexte. Septi Octave.
. Mixolydische H C. D E F G a h
Lydische C D - E F G a h c
Phrygische D E F G a h c d
Dorische E F G a h c d e
Hypolydische F G a h c d e f
Hypophrygische G & .h c d e f g
Hypodorische a h c - d e f g a

Die dynamische Hypate hypaton kann sowohl die Prime, wie
die Secunde, wie die "Terz sein u. 8. w., je nachdem der durch sie be-
zeichnete Ton £ zu einer Compositon in der Dorischen oder Phrygi-
schen oder Lydischen Octavengattung gehort u. s. w. Die thetische Hy-
pate hypaton ist jedesmal die Prime irgend einer Octavengattung,
die Mixolydiséhe Prime H, die Lydische Prime C, die Phrygische
Prime E u. s. w. Die dynamische Hypate hypaton ist ein constanter
Ton (immer der Ton E), die thetische Hypate hypaton ist ein variabler
Ton, hat aber immer die Geltung der Prime, die Hinzuftigung des
Namens der Octavengattung gibt die jedesmalige Tonhdhe an: Lydi-
sche, Phrygische, Mixolydische Hypate hypaton (Avdios vaary vnatay
oder vmary vratdy xeta Féow Avdiov).

Fiigen wir noch hinzu, dass auch die unterhalb der Hypate meson
und die oberhalb der Nete diezeugmenon liegenden Tone in den Be-
reich der thetischen Bezeichnungsweise aufgenommen werden. Die
thetische Lichanos hypaton bezeichnet dann also die Untersecunde, die
Parhypate hypaton die Unterterz, die Hypate hypaton die Unter-
quarte, der Proslambanomenos die Unterquinte — und ebenso die
Trite hyperbolaion die None, die Paranete hyperbolaion die Decime,
die Nete hyperbolaion die Undecime.

Was wir also Kirchentone nennen, heissen bei den griechischen
Theoretikern Octavengattungen. Dieselben Namen aber, welche die
einzelnen Octavengattungen bezeichnen, Mixolydisch, Lydisch, Phry-
gisch u. 8. w. werden nun noch in einer ganz andern Bedeutung
gebraucht, némlich zur‘Unterscheidung der Transpositionsscalen. Das
aus 15 Tonen oder zwei Octaven bestehende ,volle System“, von
welchem wir bisher gespro'chen haben, war ein .4-Moll oder ein Moll
ohne Vorzeichen. Die Griechen aber konnten diese Seala auf jede der
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Transpositionsstufen erheben, welche uns Modernen bei gleichschwe-
bender Temperatur (also auf dem Clavier) zu Gebote stehen. Ari-
stoxenus theilt die Octave, welche von unserem grossen F bis zum klei-
nen [ reicht, in 12 Halbtonintervalle (nach gleichschwebender Tempera-
tur) und errichtet auf jedem der Halbtone ein ,,volles System* (eine
Moll-Doppeloctav von 15 Ténen). Die Namen dieser Transpositions-
scalen oder wie die Griechen sagen, Tovoi, sind folgende:

’ 4) | F Hypodonscher Tonos
3 # Fis tief Hypophrygisch, spiter Hypomshsch
G Hypophrygisch )
5 ﬁ Gis tief Hypolytisch, spiter Hypoiolisch
A Hypolydisch
5p | B Dorisch R
- 28 | H tief Phrygisch, spiter Iastisch
3p | ¢ Phrygisch
48 | eis tief Lydisch, spater Aeolisch
1h | 4 Lydisch ’
. 6b | es Mixolydisch, spiter Hyperdorisch
‘18 | e hoch Mixolydisch, spiter Hyperiastisch
4b | £ Hypermixolydisch, spiter Hyperphrygisch.

Die letzte dieser Scalen ist nur die hohere Octave der ersten, (Hy-
podorischen in F). In der Zeit nach Aristoxenus kommt auch noch die
hiohere Octave der zweiten (Fis) und dritten () in Aufnahme, und so
treten zu jenen 13 Scalen noch 2 weitere hinzu:

' 34 | fis Hyperiolisch
2h | g Hyperlydisch.

Entspricht die tiefste Scala (Hypodorisch) unserem F, so folgt
von selber, dass die folgende in Fis, die niichstfolgende in G be-
ginnt u. 8. w.; denn in der angegebenen Reihenfolge liegen die An-
fangstone der Scala; laut den Berichten der alten Theoretiker immer
ein Halbtonintervall von einander fern. Weshalb wir aber berechtigt
sind, den Proslambanomenos des Hypodorischen als unser F zu fa.ssen,
wird sich erst spiiter sagen lassen.

Die Scala also, welche wir oben bei Besprechung der Octaven-
gattungen zu Grunde gelegt hatten, war .4-Moll oder der Hypo-
lydische Tones. Dasselbe, was wir in Bezug auf dies .4-Moll sagten,
gilt auch von den iibrigen Transposltlonsscalen. eine jede hat ihren
Proslambanomenos, ihre Hypate hypaton, ihre Mese u. 8. w.; ins-
besondere ist festzuhalten, dass in jeder Transpositionsscala die 7 ver-
schiedenen Octavengattungen genommen werden kénnen, z. B.
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. Octavengattungen
% € & §
Tonos. S 2 E i & & E
- 5% £A8 £ & & - L - -
Hypodorischer F G As B ¢ Des Es f g as b ¢ des es
Hypophryg. G AB ¢ de [ galb c de [ g
Hypolydischer 4 H ¢ d e f g a h ¢ d e [ g a
Dorischer B ¢ des es [ ges as b ¢ des es [ ges as b
Phrygischer c d es f g as b ¢ d es [ g as' b ¢
Lydischer d e f g adb ¢ de f g ab ¢ d
Mixolydischer es f ges as b ces des es [ ges as b ces des es
| @
2 8 = 3 3 3 2 2
S RIER R IR
£ f & 3 & 3 & E &2 E & 2
et T ———— —— S —— A ——
hypaton meson diczeugmenon hyperhohion_

Es wird also die hypodorische Octavengattung nichtbloss in
der Scala ohne Vorzeichen (Tonos Hypolydios) gesetzt:
a h ¢c de [ g a,
sondern auch in den Scalen mit 2, 3, 4, 5, 6 u. s. w.:
im Tonos Lydios d e f g a b ¢ d 3N
»w = Phrygios e d es [ g as b cus.w. ;
Ebenso die lydische Octavengattung:

im TonosLydios f g a b ¢ d e f

» =» Phrygios ¢ d es f.g as b ¢
»., » Dorios b ¢ des es [ ges as bu.s.w.
Die phrygische Octavengattung: \
im Tonos Lydies ¢ a b ¢ d r 9
»w » Phrygios f g as b e es
]

e
d
” » Dorios es f ges as c

des esu.s. w.
Die dorische Octavengattung:

im Tonoleydids a b ¢ de [ g a

» » Phrygios g as b ¢ d & [ g

w » Dorios [ ges as b ¢ des es fus w
und so alle tibrigen Octavengattungen in jedem Tonos, ebenso wie bei
uns die Moll- und Dur-Tonart unter jedem Vorzeichen genommen
werden kann.

Indess waren nicht alle Tonoi in gleich hiiufigem Gebrauch. Am
hiiufigsten der Tonos Hypolydios und Lydios (ohne Vorzeichen und
mit 1 P): sie kamen in jeder Gattung der Musik vor. Am seltensten
diejenigen, welche unseren Kreuzscalen entsprechen. Denn der tief-
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hypophrygische (Fis), der tief-lydische (cis), der tief-hypolydische

(Gis) mit 3, 4 und 5 Kreuzen sind fiir die Praxis gar nicht nachzu-
weisen, sie scheinen vielmehr nur der Theorie anzugehoren, bis in der
Zeit nach Aristoxenus die hohere Octav des tief-hypophrygischen (fis)

_ fiir das Instrumentalspiel der Auleten in Aufnahme kommt. Der hoch-

mixolydische (¢) mit 1 Kreuz kommt schon vor Aristoxenus bei den

Auleten und Kltharoden, der tief-phrygische (H) mit 2 Kreuzen bei-

den Auleten vor.

Dagegen sind schon friih simmtliche p-Scalen im Gebrauch, 1P
bei Kitharoden, die mit 1, 2, 3|, bei Auleten, die mit 1,2, 3,4,5 6,
in der Chor-Musik oder Orchestik..

Ausser der Ordnung, in" welcher wir oben die Transpositions-
scalen, der gewohnlichen Angabe der Alten folgend, aufgezihlt haben,
war den Alten auch die Anordnung nach dem Quintencirkel bekannt,
fiir welche sie die Bezeichnung ;, Tetrachord-Gemeinschaft* (xard.tergd-
zog&x xowwvie) haben. Die Mese oder der Proslambanomenos des
einen Tonos, so sagen sie, ist jedesmal die Hypate meson des anderen
(Aristid. 8. 25):

(Prosl.) Meson

Mese Hypate
bg Phrygisch e— g
bb Hypophrygisch G—é—
b Lydisch d a
I . Hypolydioch. A ——-/—-e

s

yd

# Hoch-Mixolydisch e<——h

Diese Verwandtschaft der Tonoi nach dem Quintencirkel ist fiir

die Praxis der Alten von hoher Bedeutung, wie sich schon daraus er-
geben hat, dass sich die einzelnen Arten der Musik, Orchestik, Au-
letik, Kitharodik nur solcher Tonoi bedienen, die unter sxch nach

dem Qumtencn'kel zusammenhingen:
Die Orchestik aller Tonoi von 6p bis chne Vorzeichen
» Auletik ” » 3D bis 28 (oder 38).
» Kitharodik ,, » » 2b bis 1§
Ebenso auch spiterhin (in der Kaiserzeit) die Hydrauleten aller
Tonoi von 3[) bis 1#. — Die Ordnung der antiken Tonoi nach dem

Quintencirkel wiirde also folgende sein:

' I
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. . bb, * Mixzolydisch mt %;:
. .. Hypgrdorisch . - 4

bggl B Dor. . . T. Hypoly. Hypeaeol. Gis l@ .
. p. | F Hypodor. © . I D ,
. bbbl f Hyperphryg. ~ T. Lyd. Acol. Cis #‘; N
b | Phrygi  Hyperiiolisch fis
b | © Fhrveiseh T. Hypophryg. Hyyoiast. Fis
bb I @ Hypophryg. ~." - R T Phryg, Isst K “”
g Hypbrlyd .
\ bl"i Bydiwb AT H;Mm ﬂweﬁm e[” .
o

o ] A Hypolydlsch | ’ -

Die Abkﬁmungen T. und H. bedeuten Tlef-(Lyd.lsch) 1ind Hoch-
(Mixolydisch). — Ein Jede'r Tonos hat, wie sich hier ergibt, zunichst
2 verwandte Tonoi, mit -denen er in Tetrachord-Gemeinschaft steht,
und zwar konnen wir den einen den zuniichst vorausgehenden Tonos
nennen (mit einem p mehr oder 'ei,nem# weniger), den andern den zu-
nichst folgenden Tonos (mit einem ) weniger oder einem # mehr).
Nach unserer Art zu reden: wird die Oberdominante einer Scala zur
Tonica erhoben, so entsteht die niichst folgende Scala wnrd die
Unterdommante zur Tonica erhoben, 80 entsteht die zunachst voraus-
gehende Scala. Dies Verhiltniss sprxcht slch m der: Nomenclatur durch
(ﬁe Vorsatzsylbe Hypo und Hyper aus ‘

. ; :
B L [ i

l‘gb' ct Hyperdonach bbgB Dorisch bll;b ¥ Hypodonsch

: -

gb r Hmrphryg ' bg e Phryg b" 6‘ Hypovbryg

. Y g

"b'y Bypeﬂyd by Lydnéh' 4 Bypogiien

“ c. Hypmast., “ﬂ Il Iutxsch ﬂ%FnHypo;asn.

“g ﬁx Hyper'f’sol. . ”g”cif Aeol. %Gu ngoﬁo;._ ‘ ’ ::.,"

Westphal, Geschichte der Musik. 2
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Mit der hier begsprochenen Verwdndtschaft nach dem Quinten-
cirkel steht eine eigenthiimliche Gestaltung des Systemes oder der
Scala im innigsten Zusammenhange. Bisher haben wir von dem Sy-
steme mit 15 Témen gesprochen, es gab aber daneben auth ein System
- oder eine Scala von nur 11 Tonen (Hendekachord), durch welches
zwei nach dem Qumtencn'kel verwandte Tonoi mit einander vermittelt
werden, z. B.

Phryglschbg-lc de fgasbc des fgashe
GABcdes fgasbe

Hypophryg bb|G A Bec des fga bedesfg
de fga becdesfg
Lydischh|de fga bede fgabed

Die zwischen dem Phrygischen und Hypophrygisehen Systeme
(c-Moll und G-Moll) in der Mitte stehende Scala von 11 Ténen ist in
seiner tieferen Partie ein G-Moll, in seiner hoheren Partie ein c-Moll,
denn dort enthilt es den Ton ., hier den ‘Ton as, es ist also unten
Hypophrygisch, oben Phrygisch. — Eben so die zwischen dem Hypo-
phrygischen (G-Moll) und dem Lydlschen (d-Moll) in der Mntte

stehende Scala. . . | ' o}
Ve L L Phr.vzbt; . i
6.4 B cid-e f g as b e : . :
Hypophrygbb T A RN
‘ *~ Hypophryg. oo
e 0 ‘d e /‘ iatbc d es [ y
o T e ydlschb ”"

des Qumtenclrkels je vom Umfang einer Octave darst.ellen Man be-
zeichnet sie nach dem auf ihrer unteren Partie herpschenden Tonos,
die erste Scala also als ein Hypophrygisches, die ‘zweite als ein Lydi-
sches System, und zwar als das Hypophrygische Synemmenon-
System, als das Lydische Synemmenon-System u. s. w. im Gegen-
satze zu der oben  besprochenen Form des Systems von 15 Tonen,
welches durch die Namen Hypophrygisches Diezeugmen on-System,
Lydisches Diezeugmenon-System davon unterschieden wird.

Somit gibt es fiir jeden Tonos zwei verschiedene Systeme. Das
" Diezeugmenon-System enthiilt zwei gleiche Moll-Octaven, eine
tiefere und eine hohere, das Synemmenon- System) nur die tiefere
Molloctav, statt der hdheren aber bietet es drei Tone dar, welche die '
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Schlusstone auf dem Diezengmenon-Systeme des zunschtt YOraus-
gehenden Tonos sind: . . .

Hypophr. Synem. GAB'cde:fyubc" ‘

" Diezeug. 6 £ Be-desfga bedu:/‘g. S
Lydisch. Syneni. d e .f gab cdes-f g, .
Diezeug. d ¢ f ga b cde /’yabcd-

Hypolyd. Synem. A H e de f gabd cd
DwzengAllctfefgahcde/‘ga

Hochmix. Syhem. ¢ fisga he det ga ~

" Dicmugaﬁcgahcdcugakodc

Die' acht unteren Téne des Synemmenon- und Drezeughrenom
Systemes désselben Tonos-sind vollig gleich, sie' haben daher auch die
Namen gemein: Proslambanomenos — ‘Hypate, Par“hypate,'Lichmos‘
hypaton — Hypate, Parhypate, Lichanos meson: — Mese. 'Die hthe:
ren Tone des Synemmenon-Systemes haben. dagegen ihre eigne Nomen-
clatyr: ' '

U Lo
! Diezengm..” Hypeibol.
’T\ .

g H
. 35‘.‘35 AT
Pigiitis
AN ¢ d e f g a-A ¢ & e g a .
4 M e,d e [ g al c:d., . . - Lo
. § - ,‘
8 § @
: ‘ B &2 :
Synemmeqon

Trite, Paranete, Nete dlezeugm enon helsst der dritte, vorletzte u.nd
letzte unter den getrennten Tonen an, Paranete New synem-
menon hexsst der dritte, vorletzte und letzte unter den verbundenen
Ténen. Man war nﬁmhch seit alter Zelt hf‘l‘ gewohnt, die Scalen
in Tetrachorde oder Quarten z thellen

Alicde/‘gakcdefga. .

Ailcd’efya bc;i‘" cetotE et
* . N, ~mm— " r— | =
Ohne don erst spiiter hinzugefiigten Pmelambanomenosj za her&eb
sichtigen, sagte man von der ersten der beidén Scalen, sie be.
stinde aus den vier Tetrachorden He, ea, ke, ca, die zwei tieferen
wnd die .zwei hoheren dieser' vier Tetrathorde waren je mit- ein-
ander verbunden,.d. h. der hochste Ton des tieferem Tetrachordes
war zugleich dér tiefste Ton des haheren Tetrachovdes; das sweit
und dritte Tetrachord abér ea und ¢ e waren nicht verbunden, spndern

'
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duveh das' Ganztomintervall: llfb von einander. getnelmt; daher nannte
man diese Tone die getrennten.

In der zweiten. vorhegenden Seala war aber auch das dntte Te-
trachord a.d unmittelbar mit dem. vorausgehenden durch den beiden ge-
meinsamen Ton a‘vérbunden, daher-fiir die Téne b ¢ ¢ d dieses Tetra-
chordes der Nanie:' verbundene Tone. o

Es gab nun aber fiir Jeden Tonos auch noch éine dritte Art des
Systemes, in welcher dag Synemmenon- und Diezeugmenon-System
mit einander vereint, waren. Diese Vercinigung wire schon dadurch
exreicht. gewgsen, .dass. man in dss Diezeugmenon-System.den, eigen-
thiimlichen. Tpn. des Synemmenon-Systemes, nimjich die Trite synem-
mexnom; idie-den, Leitton, zum unmittelbar vorpusgehenden T pnos bildes,
eingeschaltet hatte, etwa: . S L oL
e A’ /g c" a c"'/" g :ﬂ?b’]m;z c d e /‘"lg a;
man schaltete aber statt dieses einen Tones die simmtlichen Tone
synemmenon eih: T

Allcdefga[bcd]h.cdef'ga,

was man auch 8o, “auffassen kann, dass man. dem Synemmenon-System
des Tonos noch die 7 letzten Tdne des Dxezengmeloﬂ-Systemes hin-
gefiigt ‘habe:

Allcde/‘gabcdlhcde/‘ga -

So verfihrt wenigstens die Theorie. Wie sie dazu gekommen, dlese.
Tone'cd uberﬂussxg zu Mederholen wxrd sich spater zéigen. .
o ”Das Vorliegende wird genhgen, um’ snch tiber die alten Tonsysteme
ind 'I‘ransp051txonsscalen vorla ﬁg zu orientiren. Woher abér kommt es,
dass dieselben Namen, welche zur'Bezelchmmg der Tonoi oder Ttanspo-
sitionsscalen gebrancht werden) duch als Namen der Octavengattungén
erscheinen? Um_ sndh dlese schembar bochst wunderliché Thatsache zu
erkliren, muss man festh@lten, dass “die ‘Scalen mit, }, und ohne Vor-
zeichen die #ltesten sind.- Sle-smd’s 15 znsommengestellt mit An-
gabe der dynemischen Geltunp der eingelnen Tone und.-ebendaselbst
ist: angegeben; - welche) Tone die Anfangstone -oder Primen- {naeh
griechisclier- Terminologie die thetischen Hypatai meson) der sieben
Octavengattungen sind.. .Auf-dieser. Tabello zeigt -sich nun, dass ‘der -
einzige den 7 alten Transpositionssealen’ geteinsame. Fon der Ton. £ is:
Das. war.der Ton; von ‘welchem man bei .der Bezeichnung derselben
ausging. . In der Scala' F (mit 4 D) ist es der Grundton:der Hypo-
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dorischen QOectavengattung, daher ‘nannte: man: die -ganse Scala den
Hypodorischen Tonos. In der Seala' G (mit 2D) iat. [ die Prime der
Hypophrygischen Octavengattung, dahet éibertrag ‘man, euf sie den Na»
men Hypopbrygisch. Es .ist ferner der Tan [ die. Prime.der. Hypo-
lydischen Octavengattung in’ dér Scala #:(ohne Vorzeiclien), die Prime
der Doriselien in.dér Seala B,(mit 5D),: die- Prime .der. Phrygischen.'in
der Scals ¢ (mit 3 h); die Prime der Lydisehen in der Scalad (mit 1 p);
die Prime der Mixolydibehen in der Scala’ es (mit Gb)i'undio ist guf
jeden ‘Tonos der Name derjenigen Octavengattung iibertragen,, deren
Prime dtirch dem in ilim: vorkemmenden Ton.f gebildet wird. Diesd
Bevorzugung des Tones. f liasti sieh:. freilich: nur darans erklirem, dags
derselbe in ‘irgend einer :Bésiehung .von einer besondered Bedeutung
war — worin. diese. bestand, kabn uns vorliufig- gleichgiiltig ‘sein.
. . . L TR S P '

Wir miissen jetzt zu den 7 Octavengattungen zuriickkehr
Wenn wir oben anter Zugrunfelegung der Hypolydischen Scala (ohne
Vorzeichen) den Ton «-als’ die- Hypodorische Primze, 4 als die Mixo-
lydisehe Prime, ¢ als die Eydische Prime, d als-die Phrygisehe Prime,
e als die Dorische Prime, f als die Hypolydische Prime, -g-als.die
Hypophrygisthe, Prime und die’ folgenden. Téne- als. Secuinden, Terzen
u. 8. W. gefasst haben, s0 sind wir dazu insofern jberéchtigt, ala die
Techniker die Tone.a, A, € u. s w. ia der angegebenen ‘Weise:'den
Anfangston - dex Odtavengattung  oder -die thetische Hypate hypaton
nennen. - Aber -war dieser Anfangsten der Oé¢tavenghttung anch zu-
gleich derjenige;. in-welcher die Melodie ahachloss, war sie wizklicher

- Grandton oder-Toni¢a? Im Systemw unserer. Kirthentonarten' hat .der
Anfangston, der Scala allerdings die Bedeutung der Tenica. fiir Melodie
und Harmonie, .aber dies beweist -noch nichts. fiir. die Griechen., Denn
das System umserer Kirchentdne hat sich erst am Eunde des-Mitsplalters
herausgebildet, es ist dufcheus nicht das der eigentlich mittelalterlichen
Tonarten. Wollten wir von der Behandlung der Kirchentdone. dinen
Schlwss -auf die griechische.Musik :machén, so‘miissten ‘wir wenigstens
von ibrer Behandlung im.Mittelalter auageben.. Nun haben wir aber
die bestimmtesten Zeugnisse, dass im Byzantinischen Mittelalter die

7 Octavengattingen. die Melodien nicht in dar (thetischen) Hypate hy-

paton, sondern in der Mese abschliessen, und ebenso reden die Musiker
des abendlindischen Mittplalters vom Schlusse dat Tonart in.der Media;
woriiber der zweite Theil dieser.Schrift das Niihere enthalten wird.

’
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Auch fiir die alten Octavengatiungen hatte die thetische Mese, die
wir bisher ‘die Quarte genannt haben, eine-besonders hervorragende
Bedeutung. - Die Aristotelischen Probleme -iiber Musik berichten;
dads alle guten Componisten vorwiegend auf der Mese verweilen, und
wenn sie dieselbe verlassen haben, doch immer wieder zu ihr muriick-
kehren, was bei keinem andern Tome in' dieser Weise der Fall sei.
Der hinfige Gebrauch dér Mese sei so nothwendig fiir das Colorit der
griechischen - Musik, wie bestimmte Partikeln fiir das Colorit der
Sprache — wer sich dieser Partikeln. enthalte, verrathé sich als Aus.
linder und' ebenso verrathe sich durch seltenen Gebrawch der Mese der
schlechte Componist. Daher stimmie man auch stets nach der Mese:
sei sie falsch gestimmt, so erklingen auch alle {ibrigen Téne unrein;
sei sie richtig gestimmt und-die anderen Tone unrein, so zeige sich
die Unreinheit blos bei diesen, nicht aber bei der Mese. Das Letztere
wird auch anderweitig beptatlgt, denn ganz dasselbe sagt Dio Chry-
sost. 68, 7. .

Dass anter der Mese, von der dlo Rnde ist, - meht dne dynamische
Mese (die Mitte des 15saitigen Transpositionsscalen-Systems); son-
dern die thetische Mese d. h. der vierte Ton der Octavengattungeri
gemeint ist, braucht schwerlich erst bewiesen zu werden. ' Denn wie
wire 3 moglich, daes, wenn z B. bei Zugrundelegung des Hypolydi-
schen Tonos ‘eine Composition in Hypophrygischer Octavengattung ge:
spielt wiirde, stirhmtliche Téne falsch klingen sollten, ' blos weil die
dynamische Mese a falsch gestimm¢ sei? :-Es bleibt also niehts tibrig,
als unter der Mese die jedesmalige Quarte der Octavengattung zu
verstehen, die Quarts also ist es, 'welche iiberall durchklifgt,
welche das Geftihl immer festhilt, so sebr, dass wenn sie falsch
- gestimmt® war, auch die ubrigen TOne falsch zu klingen schienen;
die Quarte ist -es, die am hiufigsten gebraucht, auf der am lingsten
verweilt: und za der -schliesslich zuriickgekehrt ist, wenn-sie ver-
lassen war; sie ist es endlich, nach welcher das Instrument gostunmt
warde.

Hat nun aber die Mese oder Quarte diese pravahrende Bedeutung,
so gehort: andrerseits amch die Hyphte meson und deren Octave, die
Nete diezeugmenon, ' zu denjemigen Tonen, welche den Charakter
der Tondrt bestimmen, du sie von den Technikern als Anfang und
Schluss der Octavengattung hingestellt werden. ‘Es koénnte das Letz-
tere zwar auch den Sinn haben, dass der Umfang einer in einer be-
stimmten Octivengattung gehaltenen Melodie sich innerhalb der Hypate
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meson upd Nete diezeugmenon als den beiden Grenstinen: bewegte,
aber die erhaltenen Musikreste zeigen simmtlich, dass disser Umfang
keineswogs gowahrt wurde, und wir mtisten daber die Bedeutung,
welche die Teohniker jenen beiden Tomen geben, auf den harmoni
schen Charakter der Tonart beziehen.

Die Téne also, durch walche der Charakter. der 7 Qoctaven-
gattungen bestimmt wird, sind folgende:

Hyp. Mese  Nete

B mes. o dgaz. " ,
Mixolyd. [Fg——w—F—
| & - ; . |
7 R -
Lydisch | e
. . | 8 M 1_
: o s : s
Phrygisch E@E'—-F_'-‘H—— F—
. " . ' - g Y
Dorisch T — ——
L 1 —
Hypolyd. Co—y t —]

Hypophrys. [Di—ag——F
Hypodor. ¥ !
Lokrisch =

W’FI
LLLL

Hierdurch 'ist ‘wenigstens im Allgemeinen die Natut ‘der alten
Tonarten -odet Octavengattungen scharf bestimmt, indein 'sich ergidt,
dass die thetische Mesej die Tonica ist. Gehen wir z.B. von der
Lydischen ‘Tonart ‘aus, so stehen uns fiir die Ausfilwung: derselben
15 ‘Tone zu Gebote, in der Hypolydischen Transpositionsscala
folgende: - A : -

Hyp. " Nete
. mef = Mese dl_g: e -
Allcde!gahcdegga

Mit welchem Tope eine in Lydischex: Tonart gesom Meloche
schliesat, ist nns nicht gesagt, aber wir wissen, dass dis priivalirenden.
Téne ¢ und { sind, und zwar von diesen beiden insbesomdére. wieder
der Ton «f als die Mese. Es muss mithin (in der vomstelienden Scals
ohne Vorzeichen) -der Ton [ die Lydische Tonioa oder die tonische

-
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Prime, der Ton ¢ die Obedquinte ader Unterquarte ‘der Tonica oder
die Oberdominante sein. Alle Angaben des Aristeteles -iiber die Be-
deutung dieses Tones [/ erkliren sich manmehr ‘von selbst. Er ist der
Grundton — alse nach ihm wird gestimmt,- or ist der durchaus noth-
wendige Ton, auf dem man am meisten verweilt und auf dehn man,
wenn man ihn verlassen hat;, schliesslich wieder zurickkommt; — als den
Grundton hilt ihn unser Ohr fortwiilirend fest uird begieht dlle andern
Tone auf ihn, dergestalt, dass uns, wenn er nicht rein gestimmt ist,
auch alle diese iibrigen T6ne, eben weil wir sie auf ihn beziehen,
unrein klingen. ’ .

Wollten wir dagegen ¢ als Lydische Tonica fassen, so wiirde die
Mese f die Oberquarte sein. Dann hat-Alles, was iiber die Bedeutung
des Tones f berichtet wird, keinen Sinn. Die Lydische Tonart der
Alten ist also'nicht, wie man bisher annahm, unsere Durtonart

cdefga-hc,

sondern genau dasselbe, was man im Systeme der Kirchenttne als
. lydisch bezeichnet: ' :

f g a h e d e f,

ein Dur mit iibermissiger Quarte & statt b. — Wir méissen nun schon
hier darauf hinweisen, dass die vulgiire Meinung, die antike Musik
sei unison gewesen, nur auf einer mangelhaften Benutzung der Quellen
beruht. Unison war allerdings der Gesang, Mehrstimmigkeit aber
wurde durch die Instrumentalbegleitung hervorgebracht, was man vno
9v @diy xgovers nannte, und iber die Art und Weise dieser Begleitung
besitzen wirsehr wichtige, weiter nnten zu behandelnde Quellenangaben,
die alle bisherigen Zweifel an- der Mehrstimmigkeit alter Musik sofort
abschneidgn .werden.. In der oben behandelten Stelle redet nua Ari-
totales: von .dem Spiele auf dem Instrumente. Nehmen wir an,.dass
die Lydische Tonart unserem ¢-Dur entspricht, so witrde die griechische
Musik mehr als barbarisch sein. ,Hat der Spielende die f-Saite .ver-
lassen, 8o kehrt er schliesslich immer wieder auf sie zuriick®, sagt
Aristoteles, es wiirde also unter jener Vorausselzung zu der Tonica ¢
im Schlusse die Oberquarte / angegeben, es wiirde also geschlossen
mit éier absoluten Dissonanz. Und doch sagt derselbe Verfasser der
Probleme 19,.39: ,,vor dem Schlusse gehen die Ttne des Gesanges und
" des begleitenden Instrumentes in der -Weise ‘auseinander, dass wir
durch die hier: entstehende Dissonanz peinlich affiéirt wérdan, bis am
Schlusse die dissonirenden Accordténe aufhvren und hiermit ein: so
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befriedigter Bindruck entsteht, dass-wir die peinliche Unbefriedigtheit, -
die unser Ohr vorher empfand, vergessen. -Wie wire .es ‘moglich,
dass Aristotelea so-gesprochen hitte,' wenn -zur sohhessendon Tonica ¢
der Quartaceord [ angeschlagen wire? - e

Es darf also -als: feststehend aﬂgesehen werden, dass die- Lydmhe
Tonioa nichs ¢, sondern f wat, und 'dass iiberhaupt nieht:die thetisehe
Hypate --hypaton, sondern’die: thetische Mesé¢ der:Grundton -oder -die
Prime der.Tonart war, wihsénd die Hypate hypaton die 'Bsdel'mmg
der Oberdominante (Oberquinte odéer Unterquarte) ;hatte.

Die Frage nach-den dlten. Tonarten ist aber-hiermit noch nioht villllg
beantwortet. .Was die spiteren 'Theoretiker Qctavengastungen nems
nen, sannté man in der klassischen Zeit: Harmeonien (,, Hatmonie* war
nimlich der -alte Ausdrick fiir Octave). Von den eingelnen Nameh
der Harmenien oder Octavengattungen- kanute die frithere Zeit nooh
- nicht die Namen Hypodorisch, Hypophrygischiuad Hypolydisch. - Von
diesen drei Tonarten wurden die zwei ersteren nach griechischen Volks-
stimmen benannt, und zwar sagte man; wie Plato’s Schiiler Hevakli-
des Ponticus bei Athentius 16, 624 angibt: Aieolische Harmonie statt
Hypodorisch, und wie aus zwei weiterhin ‘zu besprechenden Stellen des
Pollux. und Ptolemius erhellt: Isstisohe oder Ionische Harmonié
statt Hypophrygisch. Fiir Hypolydisch-dagegen sagte man frither' nach-
gelassenes oder “tiefes - Lydisch:’ epancimene .oder aneimene Lydisti.
Die alte Beselchnung ddr Harmonien war-also folgende:': - :

Aiolisti in'a (spater Hypodonstx)

Iasti in g (spiter Hypophrygisti)’

epaneimene Lydisti in / (spater Hypo‘l) dmch)
Doristi in ¢ .

. Phrygisti in d.
_‘Lyd}stunc .
Mlxolydlstx in k.

N gy AT

Damit aber war die Zahl d@x; Hsrmqmep nicht abgamhl;oseen Es gab
auch noch eine Lokristi, deren sich Pindar und Simonides hiufig be-
dienten, die aber spiiter ausser Gebrauch kam (Heraclid. ap. Athen. 14,
625), wie Pollux 4, 65 sagt, eine Erfindung des Philoxenus ®iloksrov
76 evgnue, wofiir vermuthlich .su lesen -ist: Hevoxpfrov evonue.” Aus den
Technikern (Euklid. 16 wissen wir, dass die Hypodorische Octaven-
gattung in a auch den Namen der Lokfischen fithrte, es bezeichnet
also die Octavengattung in ¢ entweder die Aeolische (Hypodorische)
oder die von ibr verschiedene Lokrische -Hafmenie. : Beide Harmonien

’
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waren verschieden, aber ihre thetische Hypate meson wurde durch den
gemeinsamen ‘Ton a gebildet.

Ferner gab es eine Syntono-Iasti und eine epaneimene Iasti. Von
beiden redet der alte Dichter Pratinas (Bergk poet. lyr. fragm. 5); er
sagt ninlich, er wolle weder der Muse der Syntono-Iasti, noch der
epaneimene Iasti folgen, sondern'das in der Mitte liegende ‘Gebiet des
Gesanges, die- Aiolisti; beschreiten.. Die Iasti ist die Tonart in'g,
die :Aiolisti die Tonart in a,.also beide Tonarten sind einander un-
mittelbar benachbart. Sagt. also Pratinas, dass die, Aeolische Tonart
in der Mitte zwischen zwei Iastischen liege, 8o konnen mit den letzteren
nur zwei Tonarten in g und 4. gemeint sein: die eine von beiden
— entweder die aneimene oder die Syntono-Iasti — ist also die
Tonart in g und mit dem gewdhnlichen Iasti identisch, die andere ven
beiden ist eine der Octavengattung nach mit der Mlxolydnu in# zu-
sammenfallende Harmonie. -

Von besonderer Bedeutung ist eine Stelle der Platonmehen Re-
publik 3, 398, wo die' Harmonien ihrem Ethos nach kurz charakteri-
sirt werden. Auch Aristoteles hat in seiner Republik 8, 5 auf diese
Stelle Plato’s Riicksicht genommen. Von den @iblichen Tonarten, meint
Plato, mfisstén einige wegen des in ihnen herrschenden unmiinnlichen,
krankhaften oder maasslosen Charakters ans der Praxis verbannt werden:
niimlich die Mixolydisti, die Syntonolydisti und #hnliche weil sie zu
klagend (Jgnveideis, advgraddrepar), die chalara Iasti und:-chalara Lydisti
weil sie zu ausgelassen und sinnlich seien (uedoxei, ovumormed). Ari-
stoteles sagt in der bezeichneten Stelle aneimene statt des von Plato
gebrauchten chalara, mithin ist chalara Iasti- dasselbe, was die anei-
mene Iasti des Pratinas ist, und chalara Lydisti ist mit aneimene oder
epaneimene Lydisti (d. h. der Hypolydischen Qctavengattung) identisch.
»Beizubehalten®, fihrt Plato fort, ,sei bloss die ruhige maasshaltige
Doristi und die den religiosen Zwecken dienende enthusiastische Phry-
gisti.* Hier werden also im Ganzen folgende Harmonien gommnt-

Mixolydisti . . . . . ink
klagend gSyntonolydlstn. .o L a

u. dhnliche ' o

aneiméne oder chalara Lydisti g -
mmmlos. ;anoimenh oder chalara Tast l'
ruhig: Doristi ... . . . .. . e
rehgms Phrygisti . d

Ein alter Commentdr zu didsen 6 Tonarton ist bei Aristides erhalten, -
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der dasu die Noten angibt, ‘theils' in Lydischer, theils in Hypolydischer
TranspositioBsscala. Reduciren wir diese Notentabellen auf die Hypo-
lydische ‘Transpositionscala (ohne Vorzéichen), so ist nach Aristides’
Angabe der Ton ¢ der hochste Ton. in der Phrygischen, e in der Do-
rischen, f in der aneimene Lydisti, g in der aneimene Iasti, @ in der
Syntonolydisti, £ in. der Mixolydisti. Zu bemerken ist hierbei, dass
Aristides statt aneimenie-und chalara Iasti, sneimene und ehalara Ly
disti, bloss Iasti und Lydisti sagt (nit Weglassung des vom..Plato resp.
Aristoteles gebrauchten Zusatzes) und dass er die Namen Syntono-
lydisti und Iasti umgestellt hat: den Namen Iasti zu der Tonart in a,
den Namen ‘Syntonolydisti zu der Tonart in g. - Weshalb hier der Text
verindert werden mmss, braucht hier nicht gesagt zu werden, denn es
wird sich aus dem weiterhin Folgenden von selber ergeben.

Die Tonart in ¢ (die eigentliche Lydisti). ist von Plato nicht aus-
driicklich genannt. Sie ist ohne Zweifel enthalten in seinen Worten:
nkiagende Tonarten sind die Mixolydisti, Syntonolydisti und dhnliche
der Art*, denn wir wissep auch.sonst, dass der Charakter der Lydisti
ein klagender ist; ebendarunter wird auch wohl die, von Pratinas ge-
nannte Syntone-Jasti mit inbegriffen sein. Aus der Stelle des Pratinas
ging hervor, dass entweder die epaneimene Iasti die Tquart in'g und
dann die Syntono-Iasti die Tonart in A, oder umgekehrt. die gpaneimene
Iasti die Tonart in &, die Syptono-Iasti die Tonart in g war. Aug

" Plato’s Worten und dem dazg bei Aristides erhaltenen alten Commen-
tar ergibt sich nun, dass die apeimene Iasti im g beginat, also mit der
gewohnlichen Insti identisch ist, dass also die Syntono-Iasti. eine Ton-
art in & sein muss, — Beriicksichtigen wir nun-ferner noch die in.g
anfangenden Lokristi nnd Aiolisti, welche bei Plato ebenfalls fehlen,
so kionnen wir nunmehr die Harmonjen der Alten. folgendermaassen
bestimmen :

in h: Mixolydisti
syntonos Jasti

in a: syntonos Lydisti
Lokristi .
Ajolisti, spiiter Hypodoristi, ' o

in g: aneimene oder chalara Iasti, auch Iasti schlechthin, spiter Hypophrygisti,

in f: aneimene oder chalara Lydisti, spiter Hypolydisti, .

in e: Doristi

in d: Phrygisti

in ¢: Lydisti.
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* Endlich wird uns vom Scholinsten zu Aristoph. Equit. 989 u, 5. als
eine ‘der Doristi, Phrygisti g. s. . coordinirte Harmpnie nooh genannt,

. " die Bdiotisti; fy
von der w'n' aber zunﬁohst nicht wissen, sus welcher Octavengammg
sie besteht. : T

* In- dem Tone a begmnen also drei Hamromen, die Aiolisti oder

Hypoddmtl, die Lokristi und-die Syntono-Lythm, sie haben-also die
gememsame Oetavengattung '

ahcde/’ga,

nnd: donnoch Bind sie vemchleden. Verschmden smd namlwh emmal
das- Aeolische und Lokrische. nach S. 25; verschipden sind ferner
das Aeolische und, Syntonelydische, denn beide haban einen grade
entgegengesetzten Charakter, das Syntonolydlsche einen klagenden
(Plato a. a. 0.), das Acolische dagegeén einen selbstbewussten, iinn-
lichen, schwungvo]len Charakter (Athen! 16, 624); und-endlich muss
auchi ‘'da§ Lokrische und Syntonolydlsche 4013 einem gleich anzugebenden
Grunde 'verschieden gewesen sein.. Worih mag nun diese Verschieden-
heit bestchen? 'Diese ‘Frage wiirde schwerlich einé geniigende Ant-
wort-erhélten, wenn uns ‘nicht- das in den alten M’usﬂ(resten erhaltene
Material zu Hiflfe kiimie - * = '

“Vén:den gﬁechmehen Schriftstellern iiber M'ns:k hat n&mlich der
von Bellermann herausgegebenie Anonymus (aus'der rémischen Kaiser-
zeit) am Endé seiner Darstellung eineé Reihe- von '‘Musikproben mit-
getheilt. 'Darunter nbben allerlei Uebungsstucken fiir die Anfinger
auch efne kleine fiir eine Instrumentalstimme geseme Melodie; die wir
im-Anhatge unter No. 1 (Syntonolydisch)  mitgetheilt ‘haben. Die
Tonica dieser Melodie ist der Ton: f; und zwat ist die Tonart fDur,
aber niélit unser gewdhnliges Dur, sondern Dut mit §bermassiger Quarte
h statt b. Es ist also dieselbe Tonart, welche wir nach den Ergeb-
nissen der Aristotelischen Probleme als Lydisch bezeichnen mussten..
Indess bildet die Lydische Tonica f nicht den Schluss der Melodie, son-
dern vielmehr die Lydische Dur-Terz a, nicht bloss am. Ende des sechs-
ten Tactes, sondern auch am Ende des zweiten Tactes, — eine Art des
Melodieschlusses, welche auch in unseren Volksliedern beliebt ‘ist.

Wir haben hiermit eine Melodie derjenigen Harmonie, welche die
Alten die Syntonolydische, otrroros dvdiori oder ovrrovoivdiori nannten
Wir Modernen wiirden ihr schwerlich den Namen einer besonderen Ton-~
art gestatten, sondern sie als ein in @ oder der Dur-Terz schlieasendes
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Lydisch bezeichnen. - Auch die Alten bezbichnen sie'als Lydisti, jedoch
mit dem Zusatze syntonisches Lydisch .d. h- hohes (eigentlich ange-
spanntes Lydisch). Dem miisste also ein ,tiefes* Lydisch zur Seite
stehen. Und das ist in der That der Fall. Denn die Alten reden noch
von einer zweiten Lydisshen Harmonie, der apeimene, epaneimene
oder chalara Lydiati, welche in f'schliesst. Dies ist alsq'dieje.nige Be-
handlung der Lydischen Tonart, in welcher die Melodie in der Tlonica
abgeschlossen wird, . Wiirde der Schluss der. obigen Melodie lauten:
ccfstatt.cca, so wire die Harmonie derselben die epaneimene Ly~
disti. Nun gibt es aber noch eine dritte Art der Lydischen Harmonie,
welche als ,Lydisti schlechthin® bezeichnet wird: sie umfasst die Oc-
tavengattung ¢ bis ¢. Dies kann nichts Anderes sein als diejenige Art
der Lydischen Harmonie, in welcher die‘Melodie. in dem Tone ¢, also
der Durquinte abschliesst. :

f (ann) . aneimene Lydipti .

Lyduehe Tonica f {a (Terz) . . . syntonos Lydisti .
c (ante . Lydisti.

: S ey
Die Melodie kann also in jedem Tone des tonischen Dreiklanges
schliessen, und hiernach haben die Alten drei Unterarten -der Ly-
dischen Tonart unterschieden. “Die in der Prime schliessende haben sie
spiiter die Hypolydische genannt, . o4 w

- Die chollen des Ptolemius geben der Hypolydischen Tonarf eine
eigene thetische: Mese (== dynamische ifypat¢ meson oder. Nete diez.)
und wir- haben demnack: eben,. wo wir die Bedeutung der thetischen
Moso: nacki den- Aristotelischefr Problomen. erortortes, zumiohst diose
dynamische Hypate mesonals hypolydisehe: Tonica angesetzt (S. 23
flinfie - Noténreihe). . Dann wire aber die Hypolydistisdie Tonart 4 .c:d
e f g e h mit Melodieschluss- anf f, also eine absolute Missgestalt, der
gegenitber uns ehtschieden nichts Anderes iibrigtbleibt als die Annghme,
dass der Verfasser der Problemata, welcher die thetische Mese schlecht-
hin als Tonica (jeder TFonart) hinstellt, die epineimene Lyditfi eder
Hypol;id;stx ebenso wie die syntonos Lydisti nur als Unterarten der Ly-
disti fasst und lhnen eine gememsame Mese, namhch die Lydlsche gnbt

Von .der. Phrygiachen Tanaxct; als. deren Octavengatinng. von
den Technikern :die Scala d ¢ 'y a & ¢ d angegeben wird, nahm map
bisher an, -das.der Ton d die Tonica, mithin dass die;ganzs Tonart.in

. Mol mit vermehirter. Sexta (k statt ) sei, Indess lehren die Aristoteli-
schen Problemata, dass nicht d, sondern,.gy als .thetisshe Moese die
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Tonica war. Ist also das Lydische eiu Dur mit vermehrter Quam 80
ist das Phryg'usche €in Dur mit verminderter Septime .

gakcdeh/‘g,

* jedoch so, dass die Melodie nicht mit der'Prime’g, sondern mit der
Quinte d abschliesst. — Wie dem Lydischen ein Hypolydisch, so steht
dem Phrygischen ein Hypophryglsch zur Seme, als dessen Octavengattung
uns die Techniker die Scala gakcdefyg tiberliefern. Durch’ gliick-
lichen Zufall ist uns eine Hypophrygische (in g schliessende) Melodie
fiberliefert, nimlich der Hymnus auf Nemesis, mitgetheilt im Anhange
No. 2. Diese Melodie ist ohne alle Frage ein in dér Prime schliessen-
des Dtir mit verminderter Septime [ statt fis, es verhdlt sich also das
Hypophrygische zum Phrygischen, wie das Hypolydische zum Lydischen,
d. h. die schlechthin nach den Volksstimmen der Phryger und Lyder
benannten Tonarten- sind Durtonarten mit Melodieabschluss in der
Quinte, die mit »Hypo“ bezeichneten Tonartén ‘sind dieselben Ton-
arten mit Melodlescbluss in der Prime.

. Hypo-Lyd. , I,yd. Hypo-Phr. Phryg.
tgahoder | gahcderyg,

Das Hypophrygische heisst auch Iastisch oder Tonisch: (Zds, Taozl, Tavuxry).
Die Yonier sind der griechisehe Stamm, welcher am frilhatitigaten dem
Einfluss der:asiatischen Nachbarvilker Zugang verstaitet:hat.. - Wie sie
in der bildenden Kunst fiemde Elemente in sich aufnabmen, - wie. sie in
der Areliitestur sich die den asiatischen Vilkern.angehtrende Voluten-
form zu eigen gemacht tind- damus den nach ihnen bemsnnten Ionischen
Btil entwickelt haben, der im iibrigen Grieehenland erst in-der Periklei-
schen Zeit Eingang findet, ebenso haben sie. sich anch der Tonart. der
" Phrygier bemichtigt. (Dur mit vermehrter Septime), ‘doch so;. dass sie

selber die Melodien in: der Prime sechddssen] wihrend dds 6gent-
liche .Phrygiaeh :die Melodie in -der-Quinte abschloss. . :

er haben aber gesehen, dass man statt Hypophryglsch a.uch Iastisch
und’ aneimene Tasti sagte. Ebenso sagte man statt Hypolydlsch auch
aneimér¢’ Lydisti. Daneben gab es aber auch noch éiné syntonos Iasti,
wie es'eine syntonos Lydisti- gab." Ist ‘die -aneimene Iasti gleich der
aneimené Lydisti die mit der Primte schliessende Melodieform, so 'muss
die syntonos ‘Tasti- gleich der syntonos Lydisti die in der- Pers
schliessende Melodieform sein.- : -
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stchen der syntonos Tasti und aneimene Iasti in.der Mltte llegt
der Ton a, der Anfangston der Aecolischen oder Hypodorischen
Octavengattung, wie wir dies - unterhalb. der. zweiten. Scala idurch
éin darunter gesetates Jiokor. angedentet haben, So kanm alo Pra-
tinas. in. der oben citirten. Stelle sagen: er welle weder die syntonos
noch die aneimene lasti wiblen,. ,sondern das in der Mitte liegende
Gebiet bearbeitend wiihle ich die Aeelische Tonaxth*s .- .. - r
Die Griechen hatten algo, zwpi aus. der Fremde. antlelante- Durton-
arten, von. deyien aher keine mit ungprem Dur tibereinkam.: dis.eine
hatte eine vermehrte Quente, die Lydische, — die anders eine vermin~
derte Septime, die Phrygisch+Lastische. . Jode dieser beiden Tonarten
kam in drei verschiedenen Spegies var, indem die Melodie in.jedem der
drei ‘Toéne des Tonica-Dreiklangs. abschliessen konnte, in der. Prime,
Terze,: Quinte. ;. Die, aneimene Iasti, die .schon »Pratmas. kennt, war
friiher im Gabrauch;als. die. aneimene Lydisti, die erst Damon erfundén
hat. . Hiexwus: etklizt gich. die Terminolqgie aneimene und symtonos.
Avaiuivy bedeutet . tief®, ovrroros bedeutet ,heoch“.; Die Phrygische
Tonart ist ein die Melodie in der Quinte abschliessendes Dur mit ver-
minderter Septinte. Die beiden Harmonien, welche man die Iasti-
schen nennt, sind Modificationen® dieses Phrygischen Dur,. indem man
die Melodie entweder in der Prime oder der Terz abschloss. Die in
der Terz n.bschhessende war die ,hohere Iastische“, daher avrrovos
*Iaotl, die in der Prime absohliessende war d;e witefere Iastische“, daher
avesuéyy (oder yakags) Taoti. Als man dann spiiter nach Analogie des
Phrygisch-Iastischen Dur aweh im Lydischen Dai auseer- der Quinten-
Species .auch .noch dje:Tenzen~ und Primén«Species: zu gebrauchen
anfing, de.besdichiiete man sach hier wie:in der Phrygisek-Instisches
die Primen-Species als eine avausv oder yalkgd; die’ Terven-Spocies
als eing, ctwtoreg, mnd .gwar:-als’ eive: areisdy und aiweornéiAvdied, die
Quinten-Spéeiey/ behiel¢ ihren alten ‘einfachen Namen Avdwri:. ©» i «
- Die derische Tonars (Octavengsstung'e f'9-a & ¢ d e)-isy sine
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duweh das' Ganztomintervall-a% von einander gbtmnnty daher nannte
man diese Tone die getrennten.

In der zweitep vorliegenden Sealp war aber auch das dritte’ Te-
trachord ad unmittelbar mit dem vorausgehenden durch den beiden ge-
meinsamen Ton a weérbunden, daher fiir die Tbne b ¢ d dieses Tetra-
chordes der Nanie:' verbundene Tone.

Es gab nun a.ber fiir jeden Tonos guch noch éine driite Art des
Systemes, in welcher dag Synemmenon- und Diezeugmenon-System
mit einander vereint, waren. Diese Vercinigung wire schon dadurch
exreicht gewesen, .dass. man in dss Diezeugmenon-System..den. ¢igen-
thiimlichen Ton. des Synemmenon;Systemes, nimlich die Trite synem-
menon; :die den Leitton zum unmittelbar vorpusgehenden Tanos bildet,
eingeschaltet hiitte, etwa: ! .

[T s . . . Trite_syn, o
h A W ¢'d e fg a8l h c de fg u;
man schaltete aber statt dieses einen Tones die simmtlichen Tine
synemmenon eih: -

Allcdefga[bcd]hcde/‘ga,

was man auch so, auffassen kann, dass man. dem Symemmenon-System
des Tonos noch die 7 letzten Tone des Dlezeugmenon-Systemes hin-
gefiigt ‘habe:

Allcdefgabcdlhcdefga .

So verfihrt wenigstens die Theorie. Wie sie dazu gekommen, diese
Tone cd ﬁberﬂﬁsmg zu mederholen, w1rd sich spiiter zeigen. .

Das Vorliegende wird genugen, um' sich Giber die alten Tonsysteme
und Transposumnsscalen vorlauﬁg 7u orientiren. Woher abér kommt es,
dass dieselben Namen, welche zurr'Bezelchnung ‘der Tonoi oder Transpo-
sitionsscalen gebraucht werden, duch als Namen der Octavengattungen
erscheinen? Um sich diese scheinbar hochst wunderliche Thatsache zu
erkliren, mues man festhalten, dags dle Scalen mit. }, und ohne Vor-
zeichen die &ltesten sind. Sie-sind-5. 15 zusammengestellt mit An-
gabe der dynamischen Geltung der einzelnen Tine und.ebendaselbst
ist- angegeben, - welche: Téne die Anfangstone oder Primen (nach
griechisclier- Terminologie die thetischen Hypatai meson) der sieben
Octavengattungen sind. .Auf dieser. Tabelle zeigt sich nun, dass der -
einzige den 7 alten Transpositionssealen getheinsame.L'on dei'Ton fiat.
Das. war.der Ton, von ‘welchem man bei .der Bezeichnung - derselben
susging. In der Scala F (mit 4 D) ist es der Grundton:der ‘Hypo-
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monischen Grundton und ist demnach ein d-Moll mit grosser Sexte,
welches sich als die parallele Molltonart der Lydischen Dur darstellt;
ebenfalls wie das Dorische und Mlxolydxsche Moll mit dem Melodie-
schlusse in der Quinte:

o . " ] ]
' &

. —_—— -
T f

Avdioti

Aber welchen Namen fiihrt diese Molltonart? Es hat sich gezeigt,
dass die Octavengattung kcdefgak je nach ihrer verschiedenen har-
monischen Behandlung bald die Syntono-Iastische, bald die Mixolydische

_ Octavengattung sein kann, und so ist es auch fiir die vorliegende Octaven-
gattung a hcd e fg a von Euklid. p. 16, Gaudentius p. 20, Bacchius tiber-
liefert, dass sie die Hypodorische oder die Lokrische ist, zwei Namen,
welche nicht etwa identisch’ sind, sondern nach S. 25 zwei verschie-
dene Tonarten bezeichnen, — ja es sind nicht blos zwei, sondern sogar
drei Tonarten, welche die gemeinsame Octavengattung a hede fg a
haben, denn es hat sich oben gezeigt, dass dies auch die Scala der
Syntonolydischen Tonart ist. Wie die Hypodorische und die Lokrische
unter sich verschieden sind, so mtissen beide auch von der Syn-
tonolydischen verschieden sein. Denn dass die Hypodorische oder
Aceolische mit der Syntonolydischen identisch sei, dem widerstreitet
was uns von dem klagenden Charakter der einen, und dem vertrauens-
vollen, freudigen und energischen Charakter der andern- tiberliefert
ist (S.26 u. K.2, 1), und ebensowenig darf man eine Identitit der Syn-
tonolydischen und Lokrischen Tonart annehmen, denn die Lokrische
Tonart war schon zu Heraklides Ponticus’ Zeit ausser Gebrauch ge-
kommen, die Syntonolydische ist aber noch zur romischen Kaiserzeit
so vulgir, dass ein Musiker, der bereits das Spiel auf der Hydraulis
bei der Klassification der einzelnen Zweige der Musik obenan stelit,
fiir den Anfinger ein Uebungsbeispiel in der Syntonolydischen Tonart
gewiihlt hat.

Die in Rede stehende Tonart, welche das pa.mllele Moll des Ly-
dischen Dur ist, muss entweder die Lokrische oder die Hypodorische
auch Aeolisch genannte Tonart sein. Ist sie die Lokrische, dann muss
die derselben Octavengattung a % ¢ d e [ g a angehbrende, aber von

Westphal, Geschichte der Musik. 3
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der Lokrischen durch harmonische Behandlung verschiedene Aeo-
lische oder Hypodorische Tonart etwas anderes sein und wiederum
auch etwas anderes als die derselben Octavengattung angehérende
Suvvrovolvdigti — es bleibt dann fiir die Hypodorische Tonart nichts
iibrig, als dass sie ein gewdhnliches, die Melodie in der Prime schlies-
. sendes a-Moll ist, also die Primen-Species der dwgiori. Im andern
Falle aber, wenn, wie es oben vorliufig angenommen ist, die Parallel-
Mollart des Lydischen Dur nicht die Aoxgioti, sondern die Aiokotl ist,
muss die doxgwti die in der Prime schliessende a-Moll-Tonart sein.
Die vorausgehenden Untersuchungen haben zu dem Resultate gefiihrt,
dass die ‘Ymoivdwr! die Primen-Species der Avdiwtl, die “Ynogovyiwor!
die Primen-Species der ®guywri ist, und da liegt die Annahme nahe
genug, dass auch die ‘Ymodwgwti die Primen-Species der Awgioti ist.
Die ‘Ynodagiorl diokat! ist mit der dwgir! die iilteste und vornehmste
- aller griechischen Harmonien. Schon Terpander hat einen kitharodi-
schen ¥ouos Aickos componirt; ferner heisst sie geradezu die xidagwdmarary
(Arist. probl. 19, 48), in der chorischen Lyrik wird sie mit grosster Aus-

zeichnung genannt (Lasos, Pratinas, Pindar), sie ist die Tonart fiir -

dorische Schlachtmusik gleich der dwgiozi (vgl. den »opos xactogeios Kap.
IT), und auch in der Tragodie ist sie wenigstens die vornehmste Tonart
der Biihnen-Monodieen (Aristot. probl. a. a O.). Das Alles lisst sich
von der Aoxguwti nicht sagen, sie wurde zwar von Pindar und Simonides
angewandt und scheint dann auch zufolge der Stelle des Pollux 4, 65
durch Philoxenus, dessen sUgnua sie dort filschlich genannt wird,
in dem kitharodischen Nomos eine Stelle, doch keineswegs eine hervor-
ragende Stelle erhalten zu haben, aber schon Heraklides sagt: voregoy
xatepgorydy. Die Hypodorische dagegen hat auch noch in Ptolemius’

Zeit ihren Ehrenplatz bei den Kitharoden behauptet. Wenn Plato in'

seiner Durchmusterung der Tonarten der Lokrischen nicht gedenkt, -so
kann das weiter nicht befremden; aber hichst befremdlich ist-es, dass
dort so wenig wie in der Parallelstelle des Aristoteles der Hypodori-
schen oder Aeolischen Tonart gedacht wird und dass sie ebensowenig
in ‘dem Verzeichnisse der Tonarten, welches Plato im Laches p. 188
gibt, erscheint. Plato zieht geradezu am Schlusse seiner Auseinander-
setzung das Resultat: “Ala xwdvevs: dwgioti lsineo o xol Dgupiworl. Ist
vielleicht' in den vorausgehenden Textesworten ein Satz ausgefallen,
in welchem die 4iokior! erwihnt war? Dies anzunehmen, verbietet
die Parallelstelle des Aristoteles. Oder ist sie mit enthalten in den
Worten: Thes oty IJgnprades aguovias; MEolvdior! xai Swrovodvdior! xal
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Totavtal 1ives; Mit den towdral Tives kann wohl die ovwrovos “Taov
des Pratinas und auch die eigentliche Taot/ und Avdiws! gemeint sein,
aber sicherlich nicht die Aiokwsi, die nichts weniger als Jomudys ist.
Da bleibt denn nur iibrig, dass sie Plato entweder unter den von ihm
zugelassenen 4eogiori oder ®gvywil als eine Species derselben mit be-
griffen hat, und wenn man unter der 4wgiwri und Pgvywri zu wihlen
hat, so wird es wohl keine Frage sein, dass die ‘Ymodwgirti oder
Aiokotr! nicht eine Nebentonart der ®guvywi/, sondern vielmehr der
dogiotl ist.  So hat man auch bisher ihr Auslassen bei Plato und in
anderen Stellen erklirt. Ist aber die in a beginnende ‘Ymodwguwri
oder Aiokotl eine Nebengattung der Jwgwrf, so kann sie nichts anderes
sein, als die Primen-Species der -Moll-Tonart, in welcher die dwgiori
(in e) die Quintenspecies ist. Die mit demselben Tone beginnende
Aoxgiori muss dann die oben aufgestellte parallele Molitonart der
Avdwori sein:

Aduwgiori ‘Yrodwgsari
g 4+ ) B I | , .
v— . s %
. Aoxpiari

e
. —
4
s
N
|
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Die Hypodorische Tonart verhilt sich also zur Dorischen, wie die
Hypolydische zur Lydischen, wie die Hypophrygische zur Phrygischen.

Schon Terpander, die #lteste historische Personlichkeit unter den
griechischen Componisten hat ausser dorischen »duo: auch einen »opuos
Aiokog, also in dolischer Tonart componirt. Dies haben wir nunmehr so
zu verstehen, dass die Tonart, in welcher seine Compositionen gehalten
waren, die natiirliche Molltonart war, und dass die Melodien bald in
der Moll-Quinte ausgingen — dann hiessen sie Dorisch —, oder in
der Moll-Prime — dann hiessen sie Aeolisch. Die fritheste und #cht
hellenische Tonart entspricht also unserem Moll mit dem einzigen
Unterschiede, dass die aufsteigende Mollscala keine Erhbhung der
sechsten und siebenten Stufe zuliess, sondern der absteigenden Moll-
scala gleich war. Die Singweisen des Dorischen Stammes schlossen
aof diesem Moll in der Quinte, die des Aeolischen Stammes in der

3»
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Prime ab; Terpander, der geborene Aeolier, hat die Singweisen
seines Stammes, als er unter Dorern lebte und Dorisch componirte,
auch unter den Dorern eingebiirgert. Terpander hat aber auch einen
»ouos Bowwtios componirt, wie Suidas iiberliefert. Spiitere nennen die
Bowitios aguovia als eine der dwpiori, Avdiotl!, dguyiati coordinirte Ton-
- urt, vergl. S. 28, und wir diirfen an der Existenz einer solchen Tonart
nicht zweifeln. Unter den 7 &idy die maooy wird sie nicht genannt, sie
muss also ihrer Scala nach mit einer derselben zusammengefallen sein,
aber durch eine harmonische Behandlung sich unterschieden haben, sie
. muss mithin eine.Species von irgend einer der sonst bekannten Tonarten
gewesen sein, etwa wie die ovwroros Avdiot! eine Species der Avdiori
u. 8. w. Zu Bestimmung der Bootischen Tonart stehen nun folgende
Maglichkeiten offen. 1) Sie kann die Primen- oder Terzen-Species
der Aoxgioti gewesen sein,— aber die Aoxgiari ist erst eine Erfindung des
Philoxenus, oder, wenn unsere Emendation richtig ist, des Lokrers
Xenokritus, welcher erst der zweiten ‘musischen Katastasis angehort,
also ist sie jedenfalls erst geraume Zeit nach Terpander aufgekommen
und Terpander kann mithin noch in keiner Species derselben componirt
haben. 2) Sie kann die Primen- oder Terzen-Species der Mi§odvdiori
sein, — aber die Miodvdwri ist wiederum erst eine Erfindung der
Sappho, und mithin kann sich Terpander auch keiner Mixolydischen
Tonart bedient haben. Da.bleibt nur 3) die Moglichkeit, dass sie die
Terzen- Species des Dorischen ist: '

’ Aogiog Bowitsog Aldleog
EJ ) )

o
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=
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* Dass die Bobotische Tonart diese Bedeutung hatte, ist auch
aus inneren Griinden dehr wahrscheinlich. Wir sehen niimlich jetzt
die Einheit der von Terpander gebrauchten drei Tonarten: es sind
die drei Species des altgriechischen Moll und unterscheiden sich nur
dadurch von einander, dass die Melodie auf jedem Tone des Moll-
Dreiklangs schliessen kann. Wir miissen jetzt den obigen Satz dahin
veryollétiindigen, dass die Dorischen Singweisen in der Moll-Quinte
schlossen, die Singweisen des Aeolischen Stammes dagegen den
Schluss in der Moll-Prime oder in der Moll-Terz bilden, und zwar
fand hier wieder ein Unterschied unter den asiatischen (lesbischen) und
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. europiischen (bdotischen) Aeoliern statt: bei jenen waren vorwiegend
die Primen-, bei diesen die Terzen-Schliisse tiblich. Ich sage vor-
wiegend, denn es ist keineswegs meine Ansicht, dass die, T'onarten-
anfinglich ausschliessliches Eigenthum der Volkerschaften und Stamme
waren, deren Namen sie tragen. Auch die Ionier haben sicherlich ur-
spriinglich an der althellenischen Moll-Tonart Theil gehabt.und nur
deshalb fiihrte eine aus dem Phrygischen Dur abgeleitete Tonart den
Namen der Ionischen, weil diese frilher unter den Ioniern, als bel
den iibrigen Griechen in Aufnahme gekommen war.

Die griechischen Tonarten reduciren sich hiermach auf 5. Die
slteste und allein dcht-nationale Tonart der Hellenen ist die Dorisch-
Aceolische, wie wir sie jetzt nennen konnen, d. h. unsere Moll-
tonart — sie ist es auch, die stets das grosste Ansehen behauptete.
Unser Dur kannten die Hellenen urspriinglich nicht und haben es auch
-niemals kennen gelernt. Es kamen zwar zu dem hellenischen Moll
zwei Durtonartén orientalischer Volker hinzu, das Lydische Dur und
das Phrygische Dur und zwar das letztere zugleich in einer Modi-
fication, welche den Namen der Iastischen Tonart triigt; aber weder
das Lydische, noch das Phrygisch-Iastische Dur ist unser modernes
Dur und war nicht fihig, die Wirkungen unseres modernen Dur zu
erreichen: es war viel triiber, herber, gewaltsamer, ekstatischer, und
es ist daher ganz natiirlich, dass nach den Aussagen der Griechen nur
ihr dorisch-solisches Moll ein 7305 hatte, welches sich dem Charakter
unserer modernen Musik anniéhert. Es ist nun aber auch ganz natiirlich,
wenn die Griechen iiberhaupt fiir die Molltonart eine solche Vorliebe
hatten, dass sich bei ihnen nach Analogie der ihnen aus der Fremde -
zugefiihrten zwei Durtonarten zwei neue Molltonarten gestalteten, das
Mixolydische Moll nach Analogie des Phrygisch-Iastischen Dur, und
das Lokrische Moll nach Analogie ‘des Lydischen Dur; Sappho.wird
als die Erfinderin des Mixolydischen genannt, und der Erfinder des
Lokrischen' ist wahrscheinlich der epizephyrische Lokrer Xenokritus.
Diese fiinfte und letzte Tonart ist aber noch innerhalb der klassischen
Zeit aus dem Gebrauche verschwunden; den Spiteren galt sie blos als
eine der Theorie angehorende Tonart.
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Eine fernere Eigenthiimlichkeit der griechischen Tonarten besteht
darin, dass bei ihnen die Melodie nicht blos in der Tonica abschloss,
sondern auch in der Terz und Quinte des Tonicadreiklangs — die
Quintenschliisse waren sogar ganz besonders beliebt und so viel wir
wissen, haben die zwei spitesten Tonarten der Griechen, das Mixoly-
dische und Lokrische iiberhaupt nur diese Melodieschliisse in der Quinte
.verstattet. Das altnationale Moll und die beiden Durtonarten aber
hatten auch Primen- und Terzenschliisse. Durch die Anwendung dieser
dreifach verschiedenen Melodieschliisse erhielt auch die Tonart selber
ein dreifach verschiédenes Colorit und so werden denn auch diese
Species einer Tonart als besondere aguoria: oder Tonarten bezeichnet.

1. National-hellenisches (dorisch-Rolisches) Moll:

‘Yrodwoiori |
. dwvgiori  Bowtios Aloksari

PRy L1

‘

IL III. Phrygisch-Iastisches und Lydisches Dur:
Ziwrovos  “Ynogpuyiori

Dovysari Tagri  (avewuivy)'Iagti
]| 1 . N
e
T

Svrrovos  ‘Ymodvdioti
Avdiori Avdari  Gyespbrny Avdiari

T B
@gﬁ’fééiﬂ
o —p—]

IV. V. Parallele Molltonarten sum Phrygischen und Lydischen:
1

Mitoivd.
’ @ .l 41 J 1 1 . 1|
& F S——y —y i
Aoxgiori
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e—t—— .|
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Man sicht hieraus, wie es zugeht, dass die Griechen, obwohl sie
nur 5 Tonarten haben, doch 11 aguoviaw besitzen. So kam es auch,
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dass jeder Ton der diatonischen Scala der Grundton einer Mel:)die
(aber nicht harmonischer Grundton) war. Dies sind die Octaven-
gattungen, im Grunde betrachtet eine wenig fruchtbringende Theorie.
Threr kann es natiirlich nur 7 geben. Um sie zu bezeichnen, gingen
die Griechen von den Quinten-Species aus und dann zu den Primen-
Species iiber (die Terzen-Species liessen sie unberticksichtigt).

cldl]e
d e alhlc e
hhfjo ec|d f| gla aasa
gg|laal|kfc rr
e . glea d

- Erste Octavengattung in h: Mixolydisch, Tonica e g h
Syntono-Tastisch, Tonica g h d
Zweite » - » ©: Lydisch, Tonica fae
Bootisch, Tonica ace .

Dritte ” » @: Phrygisch, Tonica g A d

Vierte » » ©: Dorisch, Tonica ace

Fiinfte ” » 1: Hypolydisch, Tonica fa ¢

.Sechste ” » &: Hypophrygisch, Tonica g & d
» » &: Hypodorisch, Tonica a c e

Siebente
: Syntonolydisch, Tonica fa ¢
Lokrisch, Tonica d fa

Der Anfangs- oder Schlusston der Octavengattung ist jedesmal
der Schlusston der Melodie, der Schlusston der Melodie aber ist ent-
weder die Prime oder die Terze oder die Quinte des Tonica-Drei-
klangs. Und zwar ist sie in den drei Hypo-Tonarten die Prime, ‘in den
Syntono-Tonarten und dem Bdotischen die Terze, in den iibrigen Ton-
arten die Quinte. Benannte man die Octavengattung nach der Tonart,
80 benannte man sie stets .nach einer in der Quinte oder Prime
schliessenden, nie nach einer in der Terz schliessenden Species der
Tonart. ’ '

Die Namen Hypodorisch, Hypophrygisch, Hypolydisch sind zwar
spiter als die gleichbedeutenden Aiokiori, (aveiuérn) Tagsi und aveyusyy
Avdiwoti, denn sie sind erst von den Transpositionsscalen auf die Ton-
arten {ibertragen (vgl. Kap. 2, 4), aber sie sind nichts destoweniger sehr
zweckmissig und haben deshalb die #lteren Namen seit Aristoxenus
verdringt. Sie bezeichnen nimlich simmtlich die Primen-Species der-
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jenilgen Tonart, in welcher das Dorische, Phrygische, Lydische die
Quinten-Species bildet. In allen drei Tonarten, in welchen eine
Hypo- oder Primen-Species vorkommt (und nur in diesen) gibt es
auch eine Terzen-Species. Fiir zwei derselben, das Syntono-Lydisch
und Syntono-Tastisch hat gich ebenfalls durch die gemeinsame Vorsetz-
Silbe ,,Syntono* eine rationelle Bezeichnung gebildet; sie wiirde durch
alle drei Terzen-Species durchgehen, wenn fiir das Bootische auch
der Name Syntono-Aeolisch bestinde. Wir konnen sie indess immer-
hin als eine Syntono-Tonart bezeichnen. Vom Standpunkte der griechi-
schen Theoretiker aus (es ist dag freilich nicht der Standpunkt der
modernen Musik) kinnen wir also sagen:

- Es gibt 5 Normaltonarten: Dorisch, Phrygisch, Lydisch,
Mixolydisch, Lokrisch — in ihnen schliesst die Melodie nach der
bei den Griechen beliebten Weise in der Quinte der Tonica.

Den 3 ersten dieser 5 Normaltonarten entsprechen 3 Hypo-
Tonarten — in ihnen schliesss die Melodie in der Tonica oder der
Prime;

und ebenso entsprechen denselben 3 Syntono-Tonarten (ein-
schliesslich das Bootische) — in ihnen schliesst die Melodie in der
Terze der Tonica.

Der harmonische Grundton ist aber fiir alle die ane oder
die Tonica.

Der Schlusston der Melodie heisst bei jeder Tonart, sei er Prime,
Terz oder Quinte, die vmdry uéowr xara Féow der betreffenden Tonart.
Der harmonische Grundton fillt mit dem Schlusstone der Melodie nur
in den Hypo-Tonarten zusammen, in den 5 Normaltonarten ist es die
Ober-Quinte oder Unter-Quarte, in den Syntono-Tonarten dle Ober-
Terz oder Unter-Sexte des Grundtons der Melodie.

Wenn also in den Aristotelischen Problemata iiberliefert wird,
dass die uéon xata Féow der harmonische Grundton oder die Tonica der
Tonarten sei, so sind hier nur die Normal-Tonarten, das Dorische,
Phrygische, Lydische, Mixolydische und (wenn es damals noch ge-
briuchlich war) das Lokrische gemeint; die 3 Hypotonarten Hypo-
dorisch, Hypophrygisch, Hypolydisch sind hier unter den entsprechen-*
den Normaltonarten Dorisch, Phrygisch, Lydisch als deren Species
mitbegriffen; ebenso auch die drei Syntono - Tonarten.

\
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Es hat sich gezeigt, dass in Bezug auf den Dreiklang der Tonica
das Dorisch-Aeolische Moll mit dem Mixolydischen und Lokrischen Moll,
und ebenso das Lydische Dur mit ‘dem Phrygisch-Iastischen Dur voll-
stindig iibereinstimmt. Ohne diese Uebereinstimmung wiren die einen
keine Dur- und die andern keine Molltonarten — es ist derselbe grosse
oder kleine tonische Dreiklang wie in unserem Dur und Mell.

Der Punkt, wodurch die antiken Molltonarten und ebenso die
antiken Durtonarten unter sich und von unserem Moll und Dur aus-
einander gehen, ist die Beschaffenheit des Dreiklangs, dessen die Ober-
und Unter-Dominante einer jeden Tonart fihig ist. © Wir wollen das
zunichst an dem Dorisch-Aeolischén Moll klar machen. Es ist von
allen antiken Tonarten die einzige, welche einer modérnen Tonart,
nimlich unserem Moll, im Wesentlichen gleich steht — denn dass das
Dorisch-Aeolische in der aufsteigenden Scals die Sexte und Septime
ficht um einen halben Ton erhoht, will im Ganzen nicht viel besagen.*
Aber dennoch macht sich in der harmonischen Behandlung zwischen
dem genannten Moll der Alten und dem modernen Moll ein wichtiger
Unterschied geltend. Es ist uns fiir unsere Molltonart ganz noth-
wendig, dass der auf der Oberdominante d. h. der Oberquinte errich-
tete Dreiklang eine grosse Terz habe, der Dreiklang der Unterdomi-
nante d. h. der Unterquinte oder der Oberquarte dagegen eine kleine

. |
)
f 1 1
- Unter-D. Tonica Ober-D.

Der Ton gis im Oberdominanten-Accorde ist fiir unser Moll
durchaus unentbehrlich — wir konnen ohne ihn eigentlich keinen
festen harmonischen Abschluss gewinnen. Das Dorisch- Aeolische
hat mit unserem Moll den niimlichen Tonica- und auch den nimlichen
Unterdominanten-Dreiklang, aber der Oberdominanten-Dreiklang ist
nur der kleinen Terz g, nicht der grossen Terz gis fahig.

|
%*E%; — fif?_:gfé%

Wollen die antiken Componisten in der Weise, wie die modernen
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es fast {iberall thun, mittels des Oberdominanten-Accordes schliessen,
so mussten sie die Terze vollig weglassen und statt des Dreiklangs
eine blosse Quinte nehmen; wollteh sie dies nicht, so mussten sie den
Schluss mittels_des Unterdominanten-Dreiklanges anwenden, der auch
in unserer Musik gebriiuchlich ist, der sogenannte plagalische oder
Kirchenschluss. Blicken wir auf die erhaltenen dorischen Melodien,
so sehen wir alsbald, dass sie in ihrem Baue so angelegt sind, dass
fast tiberall nur dieser Schluss mittelst der Unter-Dominante anwend-
bar ist. Das Vorkommen des Unterdominanten-Accords ist auch in der
That durch die Nachrichten iiber die bei den Alten vorkommenden
Accorde bezeugt (vergl. Kap. I, 2), withrend dort nichts erwihnt wird,
woraus wir auf das Vorkommen des Oberdominanten-Accordes
schliessen kénnen. Der Charakter des Unbestimmten, welches der so
beliebte Abschluss der Melodie in der Quinte hervorbringt, wird durch
‘diese Anwendung des Unterdominanten- Accordes noch wesentlich
verstirkt. -

Noch bedeutungsvoller wird die Frage nach der Natur des Ober-
und Unterdominanten-Dreiklanges bei den fibrigen Tonarten. Um
sie zu beantworten, miissen wir die einzélnen Tonarten mit Riicksicht
auf die Transpositionsscalen betrachten. Dazu wird die folgende
Uebersicht am geeignetsten sein, in welcher simmtliche bei den
Griechen praktisch angewandten 7ovor vom Mixolydischen mit 6 [, bis
zum Hypo-Iastischen mit 3 ff nach der xowwria xava Terg0y09doy oder
dem Quintencirkel geordnet sind.

Ado. Av.  Ado. Av. Ao, Av.

Ao. Av. Ao. Av. Ao. Av.
,L l — + |
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Ado. Av. Ado. Av. Ado. Av. Ao. Av.
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Hier sind zuvorderst fiir die simmtlichen gebriiuchlichen Trans-
positionsscalen die Tonica-Dreikliinge der fiinf griechischen Tonarten
angegeben unter der dariiber gesetzten Andeutung des Namens:
Lokrisch, Lydisch, Dorisch (-Aeolisch), Mixolydisch, Phrygisch-
(-Iastisch). Die drei Tone des Dreiklangs sind zugleich die Téne, in
welchen die Melodie einer jeden auf diesem tonischén Dreiklange
beruhenden Tonart schliessen kann, sie bezeichnen also zugleich die
Species einer jeden Tonart und zwar die Prime den Melodie-Schluss-
ton der Hypo-Tonart, die Terze den Melodie-Schlusston der Syntono-
Tonart und die Quinte den Melodie-Schlusston der bei den Griechen
als Normaltonart geltenden Species. In den Lokrischen und Mixolydi-
schen Tonica-Dreiklingen ist bloss die Quinte durch eine ganze Note
bezeichnet, die Prime und Terz durch eine Viertelnote, denn in diesen
beiden Tonarten komm¢ nur ein Melodie-Schluss in der Quinte, aber
nicht in der Prime und Terz vor (es gibt hier keine Hypo-.und Syntono-
Tonart).

In der mittlern der drei durch verticale Striche verbundenen
Scalen stehen die Dorischen Tonica-Dreiklinge der verschiedenen
Transpositionsscalen. Sie kommen genau mit den Moll-Tonica-Drei-
klingen unserer Transpositionsscalen diberein. Ein dem Dorischen
Moll paralleler Dur-Dreiklang kommt nicht vor, — unser Dur fehlt

. dem Alterthume.

In der ersten der drei Scalen steht oberhalb des Dorischen Moll-
Dreiklanges der Lokrische Molldreiklang, in der dritten Scala steht
unterhalb des Dorischen der Mixolydische. Zu diesen beiden Moll-
tonarten gibt és parallele Durtonarten, und so steht gleich unmittel-
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bar hinter dem Lokrischen Moll das ihm entsprechende, derselben
Transpositionsscala angehorige Lydische Dur, hinter dem Mixolydi-
schen Moll das ihm parallele Phrygische Dur. '

Wihrend vom Standpunkte unserer Musik aus die 10 Dorischen
Dreiklinge die richtige Vorzeichnung haben, ist dies fiir die 10 Drei-
klinge jeder iibrigen Tonart nicht der Fall. Der oberhalb des Dori-
schen B-Moll-Dreiklanges stehende Lokrische B-Moll-Dreiklang hat
in seiner Vorzeichnung nicht 5 b, sondern nur 4 b, also 1 p.zu
wenig, mithin kommt in dieser B-Moll-Tonart kein ges, sondern statt
dessen ein g vor. Und wiederum hat das unter dem Dorischen B-Moll
stehende Mixolydische B-Moll in der Vorzeichnung nicht 5, sondern
6}, also ein D zu viel; mithin kommt in dieser B-Moll-Tonart ein ces
statt ¢ vor. Und ebenso hat vom Standpunkte unserer Musik aus das
Lydische Dur in der Vorzeichnung 1) m wenig, das Mixolydische
Dur ein b zu viel. In den Kreuztonarten hat umgekehrt das Lokrische
Moll und Lydische Dur 1# zu viel und das Mixolydische Moll und

_Phrygische Dur 14 zu wenig um unser Dur zu sein. Jede ein-
zelne ‘Transpositionsscala wurde auf den S.9, 19, 20 im Einzelnen
angegebenen diazeuktischen und Synemmenon-Systeme ausgefiihrt.
Wir wissen nun aber, dass es eine Verbindung beider Systeme gab,
indem man hinter der beiden/Syswmen gemeinsamen uéoy zuerst das Te-
trachord ovwuuévey und darauf das Tetrachord dwfsvyusver folgen liess,
wie dies S. 20 dargestellt ist. Man brauchte die Tone beider Tetra-
chorde neben einander, Aristides nennt uns sogar eine Art der Melodie,
welche in den Synemmenon-Ténen auf und in den diazeuktischen
Tonen absteigt, und umgekehrt. Im Grunde aber kommen durch
Aufnahme des Synemmenon-Tetrachords zu dem diazeuktischen Tetra-
chorde nicht.3, sondern nur 1 neuer Ton hinzu, nimlich die gty
ovwnuuévey, denn die magowiry oupu. ist mit der Toiry disl. und die »7Ty
ovu. mit der mapariry diel. identisch. ,

Man kann nun auf einem jeden dieser Systeme mit vereinten Te-
trachorden sich zur Ausfiihrung der Melodie der diazeuktischen Tone
bedienen oder auch der Synemmenon-Téne. In beiden Fillen enthilt
das System dann noch einen Ton, welcher in der Melodie der betref-
fenden Tonart nich vorkommen kann, wenn nicht eine uerafody der-
selben Tonart in die nidchste Transpositionsscala des Quintencirkels
oder eine pstafoly in eine andere Tonart eintreten soll.

1. Man benutzt fiir die Melodie der Tonarten das dia-
zeuktische Tetrachord. Die 7ol ovmuuérer ist ein fiir ametabo-
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lische Melodien unbenutzbarer Ton. Wir wollen als Beispiel die
Scalen von 3 zovot hersetzen, dem Lydischen, Hypolydischen und
Hyperiastischen, mit der o»ouaoia xara dvwapy. Die unterhalb der Toéne
gesetzten Namen bezeichnen die Tonart, in welcher sie die harmoni-
schen Grundtone oder die psoas xare Féow bilden.
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II. Man benutzt fiir die Melodie der Tonarten das Syn-
emmenon-Tetrachord. Dann bleibt die ;mqé,uwoc und deren tiefere
Octave vmoy vmetiy als ein in ametabolischen Melodien nicht zu ge-
brauchender Ton iibrig. Als Beispiel mogen die obigen 3 Transposi-
tionsscalen dienen:
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Somit kommen auf drei 7o»os, dem Lydischen, Hypolydischen und
Hyperiastischen fur die fiinf Tonarten folgende Scalen (vom harmoni-
.schen Grundtone bis zu dessen hoherer Octave) vor:

4. Mit der Paramesos. B. Mit der Trite synemmenon.

Dor. g a b ¢ d e (¢ f g
Phr. f g a b ¢ d es [ [
Lyd. es e / g a b ¢ d es
Mix. d es | f g a b ¢
Lok. ¢ d es | f g a b ¢
Ton. Lyd. ﬁ Ton. Hypol.
Dor.d (es)e f g a b ¢ d d e f g a b (h)e d
Phr. ¢ d (es)e f g a b ¢ c d e [ g a b (h)ec
Lyd. b ¢ d (es)e f g a b b (BYe d e [ g a b
Mix.a b ¢ d (es)e f g a a b (h)ye d e f g a
Lok. g a b ¢ d (es)e [ ¢ g _a b (A)e d e [ g
Ton. Hypol. % Ton. Hyperiast.
Dor.a ) h ¢ d e f g a a h ¢ d e [ (fig a
Phr,. g a (B)h ¢ d e [ ¢ g a h ¢ d e [ (fidg
Lyd. f 9 a Ok ¢ d e f [ (fisyg a h ¢ d e f
Mix.e f g a Ok ¢ d e e [ (fisg a h e d e
Lok. d e f g a (B)h ¢ d d e [ (fig a h ¢ d
Ton. Hyperiast. %
Dor.e (f)fis g a h ¢ d e
Phr. d e (f)fis g a h ¢ d
Lyd. ¢ d e (fis g a h ¢
Mix. h ¢ d e (f)fis g a +h
Lok.a h ¢ d e (f) fis g a

Der eingeklammerte Ton ist unter .4 die 7pfy ovwyuudvwy, unter B die
nagauscog; sie ist auf dem vollstindigen Systeme, auf welchem die Me-
lodie genommen wird, enthalten, aber fiir die ametabolische Melodie un-
brauchbar; jedenfalls aber stand sie den begleitenden Accorden zu Ge-
bote, falls sie hier verwendbar war.
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Priifen wir hiernach die einzelnen Tonarten.

Dur-Tonarten.

Das Lydische Dur wendet in der Melodie die tiberméssige statt
der gewohnlichen Quarte an. Benutzt man zur Darstellung desselben
auf dem vereinten Systeme das diazenktische Tetrachord, so ist indess
auf der Lydischen Dur-Scala neben der iibermissigen auch die gewdhn-
liche Quarte vorhanden und steht den begleitenden Accorden zu Gebote

b c¢c d (es)e [ g a b

f g a O)h c def

c d e (f) fisg a d ¢
Der hier eingeklammerte Ton, die 7éry cvwuuévey xara Svvauw, ist aber
die gewohnliche Dur-Quarte. Die gewdhnliche Quarte aber fehlt der
Begleitung, wenn man die Tonart auf dem Synemmenon-Tetrachorde

nimmt:
b (W) ¢c d e f g a b

f (fis)g a h c d e [

Im erstern Falle stehen also der Lydischen Tonart im 76vos ‘Yaoivdios
(Transpositionsscala ohne Vorzeichen) und analog auch in allen tbrigen
1ovos folgende Dreiklinge zu Gebote:

u
Ober-D.  Tonica Unter-Dom.

Das Lydische Dur hat also nicht bloss gleich unserem Dur den grossen
Tonica- und grossen Oberdominanten-Dreiklang, sondern es hat auch,
wenn die Melodie auf dem gewohnlichen diazeuktischen Systeme ge-
nommen wird und die xgovois die Tefen ourmuuéver hinzuzieht, den
grossen Unter-Dominanten-Dreiklang. Die uns bei dem Anonymus
erhaltene Lydische Melodie (in Syntonolydischer Species) ist aus dem
von dem Anonymus fiir seine simmtlichen Musikbeispiele zu Grunde
gelegten und ausdriicklich vorausgesetzten vereinten Systeme des 7ovos
Abdi0s genommen, und zwar umfasst sie hier die Tone von der magvmary
vnatey bis zur tphn dwlevyusvear xata: Svvapuw.

defgabedlesfglefgabeced, .
der Begleitung steht also der Ton es als 7gity ovwnuusvey zu Gebote.

Das Phrygische Dur wendet in der Melodie die verminderte
Septime statt der grossen an. Benutzt man zur Darstellung desselben
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auf dem combinirten Systeme das diazeuktische Tetrachord, so hat
auch die xgovois bloss die verminderte, nicht die grosse Septime, z. B.

c d(es)e [ g.a b ¢
g ¢« ) h ¢ d e [ g

Benutzt man dagegen das Synemmenon-Tetrachord:

e de f gad (h)c

g ahcdelf (fig
so steht der »gobois in der magauesos (dem hier - eingeklammerten Tone
hy fis) auch die grosse’ Septime zu Gebote. Dass man nun in der That
fiir die Phrygische Melodie oder das Phrygische uélos das Synemmenon-
Tetrachord benutzte, ist uns ausdriicklich iiberliefert. Denn der Musi-
ker, welchen Plut. mus. 19 excerpirt, berichtet, dass fiir die Melodien
(nxate 70 pdlos™) der Mrtega und anderer ®guyia das Synemmenon-
System angewandt werde. Dann standen also der xgovois durch die
Anwendung der auf dem combinirten Systeme enthaltenen magaussos
folgende Dreiklinge zu Gebote:

a . " )

B R

Ober-D. Tonica  Unter-D.

also wie unserem modernen Dur auch der grosse Dreiklang der Ober-
Dominante. Ist die uns erhaltene Phrygische Melodie (in hypophrygi-
scher Species), die sich in der Transpositionsscala mit 1 vom f bis
g bewegt, wie jene ®Pgvyia bei Plutarch im Synemmenon-Tetrachorde
genommen, so gehort sie nicht dem diazeuktischen Systeme des 7ovoc
Avdiog, sondern dem Synemmenon-Systeme des Toros “Ymoivdios afi:

— ——— = -

A H cde fgab (h)cdel fga
CI
i

& 8
£ ¥
T e R .

Der »govors steht also die grosse Septime & als napauesos des combi-
nirten Systemes zu Gebote, mithin auch der grosse Dreiklang der
Ober-Dominante und die sich hieraus ergebenden weiteren Accorde.

\

Moll-Tonarten.

Fiir die Dorische Melodie mag man das diazeuktische oder
das Synemmenon-Tetrachord anwenden, es wird der xgovois niemals
die grosse Septime, sondern immer nur die kleine Septime zu Gebote
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stehen, wie man sich ans den Scalen S. 46 iiberzeugen wird: sie ist
daher keines grossen Dreiklangs auf der Ober-Dominante fihig und es
muss mithin bei den S. 41 gegebenen Bestimmungen sein Bewenden
haben. Nimmt man aber die Melodie auf dem Synemmenon-
Tetrachorde:

g « b c de() [ g
d e f gab (G ¢ d
a-h ¢ de [ (fis)g a

so steht der xgovuie die erhihte dorische Sexte zu Gebote, mithin er-
geben sich fiir das Donsche folgende Dreiklinge:

L, K kL. k. gr.
‘ — i

Ober-D. Tonica Unter-Dom. «

Die Lokrischs Tonart entspricht dem Lydischen als ihrer paral-
lelen Dur-Tonart. Nahm man zu der Lokrischen Melodie das gewihn-
liche diazeuktische Tetrachord:

g a b c de (es) f g

d e f g a h () ¢ d

a h ¢ d e [ (fis)g a
so steht der xgotowc die der Melodie fehlende grosse Sexte als zofry -
ovvnuuévay (es, b, fis) zu Gebote. Die Lokrische Tonart hat demnach
genau wie das Dorische nicht bloss einen kleinen Tonica- und einen
kleinen Ober-Dominanten-Dreiklang, sondern zugleich einen kleinen
und einen grossen Unter-Dominanten-Dreiklang.

Ober-Dom. Tonica. Unter-Dom.

In der Mixolydischen Tonart als der parallclen Molltonart des
Phrygischen Dur steht der xgotois die der Melodie fehlende grosse Se-
cunde zu Gebote, wenn die Melodie sich des Synemmenon-Tetrachords
bedient: ' '

d es(e) f g a b c d
a b (h) e d e [ g a
e f (fi g a h ¢ d e
denn alsdann steht der xgovoez der hier eingeklammerte Ton als mwagd-
Westphal, Geschichte der Musik. 4
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uecos des combinirten Systems zu Gebote. Ohne diesen Ton kann das
Mixolydische iiberhaupt keinen Dreiklang auf der Ober-Dominante
bilden, denn sie kann ohne denselben keinen reinen Quintenaccord der
Ober-Dominante erreichen. Mittels jenes Tones aber ist sie ausser des
kleinen Dreiklangs auf der Tonica und Unter-Dominante auch eines
kleinen Dreiklangs auf der Ober-Dominante fihig:

\ Ober-Dom. Tonica Unter-Dom.

Die beiden antiken Durtonarten sind also im Wesentlichen der-
selben harmonischen Behandlung fihig wie unser modernes Dur, denn
sowohl ihre Ober-Dominante wie ihre Unter-Dominante ist eines grossen

Dreiklangs fihig:
Ober-D. Ton. Unter-Dom.

Lydisch

Phrygisch

Das Phrygische kann zwar auch den kleinen Ober-Dominanten-Drei-
klang bilden, aber die erhaltene Phrygische Melodie weist ebenso wie
" die erhaltene Lydische Melodie auf die Anwendung des grossen Ober-
Dominanten-Dreiklangs zur Bildung des Schlusses hin.
Von den drei antiken Molltonarten hat dagegen keine einzige den
grossen Ober-Dominanten-Dreiklang, der in unserem Moll zur Er-
reichung eines vollstindigen Schlusses nothwendig ist; dagegen haben
“sie simmtlich, gleich unserem Moll, den kleinen Unter-Dominanten-
Dreiklang: '

Ober-D. Ton. Unter-D.
kl. Kl kl. gr.

Dorisch

Lokrisch
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Daher miissen die antiken Moll-Melodien im Allgemeinen auf die
Schlussform mittels der Unterdominante angelegt sein, wic in den er-
haltenen dorischen Melodieen. - Ausserdem aber ist das Dorische und
Lokrische Moll auch noch eines grossen Dreiklangs auf der Unter-
dominante fihig, was wir in ¢inem unserer Kirchentdone, dem so-.
genannten Dorischen, wiederfinden. Der in Klammern stehende Accord
der Lydischen Unterdominante und der Mixolydischen Oberdominante
hd f ist gar kein Dreiklang, denn ihm fehlt die reine Quinte; er
scheint das einzige gemeinsame Band zwischen dem Lydischen und
Mixolydischen zu sein, und hierin eben beruht vielleicht der Grund,
weshalb die parallele Molltonart des Phrygischen Dur Mifodddios ge-
nannt worden ist. Nehmen wir den Accord in der Umkehrung d f &,
80 erscheint in demselben das iibermissige Quartenintervall, welches
die ‘Alten 7pirovos nannten. Das Vorkommen eines solchen Tritonos-
accordes bezeugt Gaudentius S. 11: magdpwvos 3 of pévor uiv vvugarov
xed Jia@avov, év O T7) xgovoa*) pairousvo:s avupwror, Gomsp &m TYIGY ToYGY
pabetas ano nmagunorns péowy (d. i xota Svauw, also f) éni nagouiony
(d. i. &) xai éni dvo Tovey ano pécwy Satovov (se. Ayavod d. i g) éni maga-
usony (k). Das Tritonos-Intervall wird hier also geradezu dem grossen
Terzenintervall coordinirt. Doch lisst sich schwerlich denken, wie
d [k im Lydischen Dur als Accord verwandt sein kann. Eher passt
es fir die Molltonarten und zwar nicht bloss fiir die Mixolydische
allein, sondern auch fiir die Dorische. Fiir die Mixblydische Tonart
ist uns ausserdem noch von Aristoxenus iiberliefert, dass sie wenig- .
stens im tragischen Chore in Verbindung mit der Dorischen angewandt
werde. Plut. mus. 16: ‘dgiwrokavos 3¢ gnoe Sange ngomy svgacdus Tiy
MEolvdioti, mag 7g Tovs Tpaywdomotovs padeiy Aufovtas yoin avtovs avlebEe:
17 dwgiot, énel v uév 16 usyahomgenss xel afioparinoy amodldwow, n 08 o
nadnrxoy, pspxras 05 Sie Tovtay vgaywdic. Der Ausdruck oviebar lisst
sich nicht 80 verstehen, dass neben der Dorischien auch noch die Mixo-
lydische Tonart in der Tragbdie Biirgerrecht gefunden, dass man also
bald ein Canticum Dorisch, bald Mixolydisch componirt habe, sondern
er deutet auf eine Verbindung beider Tonarten in demselben Canticum,
wohl gar in demselben Theile hin, etwa so, dass man aus einer in die

r

© *) An dem Worte xgoigws ist hier natiirlich nichts zu &ndern. Wollte man
statt dessen xpioic schreiben, so wiirde das sogar zu der angegebenen Definition
der gluguros, didpwvor und wapagwyos nicht einmal passen. . \

4 4
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‘andere iiberging und wieder aus ihr in die erste ruriickkehrte, was
sich bei der oben erorterten Natur beider Tonarten leicht vorstellig
machen lisst. Hierbei moge nur zugleich noch eine andere Stelle bei
Plut. mus. 35 besprochen werden,. die, wie sich zeigen lisst, ebenfalls
_einem Werke des Aristoxenus entlehnt ist. Aristoxenus sagt hier:
wenn man die Theorie der Tonarten vollstéindig inne hitte, so folge
daraus noch nicht, dass man sie ihrem eigenthiimlichen Charakter an-
gemessen in der richtigen Weise anwende. Die Theorie der Tonarten
lehre nicht, ob z B. ein Componist dem eigenthiimlichen Ethos oder
Character der Tonart angemessen die Hypodorische im Anfange einer
Composition, oder die Mixolydische und Dorische im Schlusse, oder
die Hypophrygische und Phrygische Tonart in der Mitte einer Com-
position richtig angewandt habe. Die drei durch oder angereihten Siitze
sind nur drei coordinirte Fragen: Lehrt die blosse Theorie der Ton-
arten, ob ein Componist im Anfange die Hypodorische Tonart richtig
gebraucht hat? ob er im Schlusse die' Mixolydische und Dorische
richtig gebraucht hat? u. 8. w. Qffenbar hat Aristoxenus hier eine be-
stimmte Composition von drei Theilen vor Augen, in welchem folgende
Tonarten angewandt waren: :

Anfang, doy1 " Mitte, 76 uésoy Schluss, Exfacais
e e eI« o N
Hypodor Hypophryg. kPhrygisch Mixolydisch Dorisch

“Q

| & T K

= ——f——F]

Die hinzugofiigten Accorde deuten die Tonica an, in der jede der
5 aufeinander folgenden Tonarten abschliesst, die in diesen Accorden
bervorgehobene Note bezeichnet den Schlusston der Melodie (in der .
Hypodorischen und Hypophrygischen die Prime, in allen iibrigen die
die Quinte). Die hierdurch uns iiberlieferte Folge der fiinf Tonarten
ist eine sehr natiirliche und auch nach unseren Begriffen wohlver-
mittelte: von der Hypodorischen in die Hypophrygische d. h. von der
Primenspecies der Dorischen in die Primenspecies der Phrygischen —
die Unterdominante der ersten Tonart wird hiermit zur Oberdominante
einer neuen Tonart; — von der Phrygischen Primenspecies in die
Phrygische Quintenspecies, von dieser in die Quintenspecies der ibr
parallelen Mixolydischen Molltonart; — an das Mixolydische endlich
schliesst sich das Dorische, so dass also die obige Nachricht von der
ovlavbic dieser beiden Tonarten nunmehr durch ein thatsichliches Bei-
spiel bestitigt wird. Nicht ausser Acht zu lassen ist auch dies, dass
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der Anfang und der Ausgang der Composition derselben Tonart an-
gehort, denn Hypodorisch und Dorisch sind nur verschiedene Species
derselben Molltonart. — Dass in der vorliegenden Stelle das Wort
ovog nicht Tranpositionsscala, sondern Tonart oder apuowa bezeichnen
soll, bedarf wohl kaum einer Erwihnung, denn nur die Tonarten
oder aguovim, aber nicht die Transpositionsscalen haben ihr gdoc.

Das ist Alles, was wir zuniichst iiber die Theorie der antiken
Tonarten jm Anschlusse an die Ueberlieferung aufstellen kinnen. Es
ist nicht viel, aber es ist immerhin eine Grundlage, die uns wenigstens
von der allgemeinen harmonischen Natur einer jeden Tonart ein
wenigstens in den Umrissen bestimmtes Bild zu machen verstattet,
wenn uns auch so gut wie Alles fehlt, dies Bild im Eingelnen -aus-
zuzeichnen. Am Forderlichsten wiirde es sein, wenn wir noch eine
Zahl antiker Melodien auffinden konnten, worauf dic Hoffnung noch
keineswegs aufzugeben ist. '

1

Wir konnen schliesslich nunmehr auch einen vergleichenden
Blick auf die Kirchentone werfen. Am Anfange unserer Urtersuchung
mochten wir uns dies nicht gestatten und haben daran sicherlich recht
gethan, denn wenn wir zwischen den Kirchentonen und den mit den-
selben Grundtonen anfangenden Octavengattungen der Griechen irgend
welche Beziehung gesucht hitten, so wiren wir sicherlich auf Irrwege..
gerathen, auf denen es unmoglich gewesen wiire, die Berichte der
Alten iibér die péon xate Jéow u. 8. w. richtig zu wiirdigen und aus
ihnen die Natur der griechischen Tonarten zu erkennen. Hitten wir
z. B. fiir die in d beginrende Octavengattung (die Phrygische) die
Analogie des entsprechenden Kirchentones in d (Dorisch genannt) her-
beigezogen, so wiirden wir schwerlich erkannt haben, dass das antike
Phrygisch eine Durtonart ist. Wir miissen auch jetzt den Satz auf-
stellen, dass die antiken Octavengattungen mit den entsprechenden
Kirchenténen, ndmlich;

Namen der Kirchentone
o Aciol. , Ion. Dor.  Phryg. -Lyd. Mk(ol.
—— = —p—F—+—
==
¢ Aeol. Mixol. Lyd. Phryg. Dor. Hypol. Hypophryg.

mit Ausnahme der in_a, f, g beginnenden nichts gemein haben. Ich
rede hier natiirlich nicht von der Verschiedenheit der Namen — ob- -
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wohl gerade in dieser Bezichung nur der in'a beginnende Kirchenton
den Namen der in demselben Tone beginnenden antiken Octaven-
gattung behalten hat — ich rede von der harmonischen Bedeutung der
antikén Octavengattungen und der ihnen nicht dem Namen nach,
sondern im Anfangstone entsprechenden Kirchentone. * Und in dieser
Beziehung ist die in ¢ beginnende Lydische Octavengattung der
Griechen von dem in ¢ beginnenden Ionisch genannten Kirchentone
vollig verschieden, ebenso die antike in d beginnende (Phrygische)
Octavengattung von dem in d beginnenden~ (Dorisch genannten)
Kirchentone u. s. w.; bloss die in a, f, g beginnende Octavengattung
fillt mit dem ebenso beginnenden Kirchentone harmonisch zusammen,
wobei es indess gleichgiiltiz ist, dass nur bei der Tonart in a der
dntike Name der Octavengattung ‘zugleich der Name des mittelalter-
lichen Kirchentones geblieben ist.

Aus den Berichten der Griechen hat sich nun aber ergeben, dass,
wiihrend der Anfangston einer Kirchentonart zugleich deren harmoni-
scher Grundton ist, von den griechischen Octavengattungen nur die 3 so-
genannten Hypotonarten "den Anfangston zugleich zum harmonischen
Grundtone hatten, dass dagegen die fiinf {ibrigen Octavengattungen nicht
den die Scala beginngnden Ton (die vndty uéowy xora Séow), sondern
vielmehr dessen Oberquinte oder Unterquarte (die méom oder. den
ngocdaufaviuevos xara $éow) zum harmonischen Grundtone haben. Es
-werden also mit Riicksicht auf den harmonischen Grundton die
antiken Octavengattungen den mittelalterlichen Tonarten in folgender
Weise entsprechen: ' .

. Antike Tonarten
R e e et =~
Lokr. Mix. Lyd. Hypolyd. Phryg. Hypophr. Dor. Acol.

Kirehentone.

Der Aeolische Kirchenton entspricht. sonach dem antiken
Aeolisch und zugleich dem antiken Dorisch (Aeolisch und Dorisch
sind nur verschiedene Species derselben Tonart oder. Harmonie).

Der Lydische Kirchenton entspricht dem antiken Lydisch und
zugleich dem antiken Hypolydisch (beides sind ebenfalls nur ver-
schiedene Species derselben Tonart).

Der Phrygische Kirchenton entspricht dem antiken Mixo-
“lydisch.
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Der Mixolydische Kirchenton entspricht dem antiken
Phrygisch und Hypophrygisch. '
Der Ionische Kirchenton fehlt dem antiken Systeme.

Dazu kommt noch der Dorische Kirchenton. Er entspricht
dem antiken Lokrisch, welches als Octavengattung mit der Scala
des Aeolischen zusammenfiillt, aber als Tonart oder Harmonie, d. h. in
harmonischer Beziehung vom Aeolischen giinzlich entfernt ist und mit
dem Dorischen Kirchentone identisch ist.

Von den sechs Kirchentonen entsprecl;en also zwei den gleich-
namigen antiken Tonarten, ndmlich der Aeolische und sodann der Ly-
dische, — zwei Kirchenténe, nimlich das Mixolydische Dur und das
parallele Phrygische Moll, wurden bei den Griechen in umgekehrter
‘Weise benannt —; der Dorische hiess bei den Griechen Lokrisch.
Der Ionische als reines Dur war den Alten unbekannt.

Doch kommt es hierbei natiirlich nicht auf die Namen, sondern
nur auf das sachliche Verhiltniss an: dies letztere verdient scharf
ins Auge gefasst zu werden. Und hier muss ich noch einmal darauf
aufmerksam machen, dass ich in der Untersuchung der griechischen
Tonarten ganz und gar nicht von dem Vorurtheile einer Beziehung
zwischen antiken Tonarten und Kirchentdnen ausgegangen, sondern
‘lediglich nur den Nachrichten der Alten gefolgt bin. Das hieraus ge-
wonnene Resultat, dass die Griechen 2 Dur- und 3 Moll-Tonarten
hatten, von denen immer Eine Dur- und Eine Molltonart Parallelton-
arten von einander sind, zeigt, dass das System der antiken Tonarten
von dem heutigen Systeme, welches nur auf Eine Dur- und Eineé
Molltonart beschriinkt ist, zwar wesentlich verschieden ist, dass es
aber in allem Wesentlichen identisch ist mit dem Systeme der sechs
Kirchenténe. Man braucht auf der S. 54 hingestellten Uebersicht
der antiken Tonarten bloss die.hinzugesetzten antiken Namen Phry-
gisch-Dur und Mixolydisch-Moll nur in Mixolydisch-Dur und Phry-
gisch-Moll umzukehren und den Namen Dorisch statt des antiken
Namen Lokrisch zu setzen, so wird das System der antiken Tonarten
sofort. zum Systeme der Kirchentone mit allen charakteristischen
Eigenthiimlichkeiten, welche durch den auf der Ober- und Unter-
dominante errichteten Dreiklang bedingt sind. Dass nun eben das
Ergebniss meiner Untersuchungen zu dem weitern Resultate einer
volligen Identitit des in den antiken Tonarten und den Kirchentonen
herrschenden Princips fithrt, wird, denke ich, einen Jeden mit jenem

~
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von mir lediglich aus den Alten gewonnenen Ergebnisse, so sehr dies
auch von der bisherigen Auffassung abweicht, befreunden.

Die Haupteigenthiimlichkeit der griechischen Musik ist die in ihr
herrschende Dyas und Trias der Dur- und Moelltonarten, eine Mannig-
faltigkeit, innerhalb welcher das reine d. h. unser modernes Dur
zu der Stellung, die ihm in der modernen Musik angewiesen ist,
nicht gelangen konnte. Das Auftreten des Christenthums in der
griechisch-romischen Welt konnte jene Basis der griechischen Musik
nicht umindern; mochte sich immerhin der Gregorianiscie Ge-
sang den hervorgebrachten Notenzeichen widersetzen und statt der-
selben in den Neumen eine, wenn auch hochst unzureichende Semantik
einfithren, von der man wohl vermuthen konnte, dass ihr die Musik-
zeichen des alttestamentlichen Textes, nach welchen sich der Vortrag
in den Synagogen richtete, als Vorbild gedient haben, — mochte
immerhin von den Vorstehern der Kirche nachdriicklich geltend ge-
macht werden, dass sich die christlichen Gesiinge durch Einfachheit
.und Lauterkeit von dem profanen Stile der damaligen heidnischen
Musik zu unterscheiden hiitten: es warén dennoch die heidnisch-
griechischen Tonarten, vielleicht auch geradezu heidnisch-griechische
Melodien, deren sich die Christen bedienten, so gut wie sie in den heidni-
schen Tempeln ihren Gottesdienst einrichteten oder nach deren Muster
neue erbauten und mit Werken der Malerei und Plastik, welche eben-
falls in dem damals freilich sehr herabgesunkenen Stile der heidnischen
Malerei und Plastik gehalten waren, ausschmiickten. So ist denn die
Musik des christlichen Mittelalters im Abendlande zunichst nichts An-
deres, als die alte griechische Musik, wie manche Veriinderungen auch
seit der Zeit des klassischen Griechenthums eingetréten sein mochten.
Im Laufe der Jahrhunderte wurden diese Verschiedenheiten natiirlich
immer bedeutender, aber der Zusammenhang zwischen christlicher und
altgriechischer Musik war noch immer so gross, dass ein Musiker des
zehnten Jahrhunderts, der Monch Hucbald, den Versuch machte, die
Musik seiner Zeit auch theoretisch an die fast ganz verschollone Doetrin
der alten griechischen Musiker wieder anzukniipfen.
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Die monodische Lyrik und die Instrumentalmusik der
- Griechen.

1. Torpander und der kitharodische Nomos.

So fest es auch steht, dass von allen Gattungen der griechischen
Poesie das Epos am frithesten zu der Stufe der vollendeten Kunstent-
wickelung gelangt ist, so zahlreiche Zeugen uns auch auf jedem Blatte
der griechischen Literatur entgegentreten, dass die iibrigen Arten der
Poesie ihre concrete Gestaltung gerade dem ausgebildeten Epos ver-
danken, so ist doch keineswegs damit gesagt, dass das Epos iiberhaupt
die alteste Poesie war. Vielmehr sind die homerischen Gedichte das
Product einer langen Entwickelung und haben zu ihrer Voraussetzung
zahlreiche Factoren, von denen uns bei Homer selber die treueste
Kunde erhalten ist. Ausser den in der Ilias und Odyssee mit dem
Namen xiéa ardgav bezeichneten epischen Einzelgesingen, welche die
unmittelbare Voraussetzung der homerischen Epen bilden, erhalten wir
dort ein lebensvolles Bild von einer hohen Bedeutung des lyrischen
Gesanges, ja wir finden dort fast alle Verhiiltnisse schon in der Weise
ausgebildet, wie sie uns spiter in der Geschichte der zur eigentlichen
Kunstform entwickelten Lyrik wieder entgegentreten. Vor allem zeigt sich
dort die dem Dienste des Apollocultus entstammende chorische Lyrik,
die den Namen der Piéanenpoesie triigt; dieselbe Dichtungsart,
welche auch in der Bliithezeit Griechenlands als die vorstiglichste Gat-
tung der apollinischen Chorlyrik erscheint. Wir stehen hier anf demr
Punkte, wo es leicht ist, das fast unzertrennbare Band der drei musi-.
schen Geschwisterkiinste, der Poesie, Musik und Orchestik, in seiner
Entstehung zu begreifen. Die Quelle der Poesie im iltesten Leben
der Volker ist die Religion. Im Verkehre mit der Gottheit erhob sich
die Rede zu den schwungreichen Formen, die sich der Sprache des ge-
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wohnlichen Verkehrs gegeniiber zum poetischen Ausdrucke gestalteten:
das Gebet, das Lob der Gottheit schuf die Poesie; — an die Gottheit
gerichtet nahm die Rede zugleich einen mannigfaltigzen Wechsel der
Accente an, der gehobene Vortrag wurde zum Gesange, zur Melodie;
— der Ort endlich, wo der Mensch zur Gottheit sich wandte, war der
Altar, auf dem die Opfer brannten und den die Singenden im fejer-
lichen Zuge umwandelten: und diese Bewegung um den Altar ist es,
in der der Anfang der Orchestik gegeben ist; der Tanz der Alten ist
in seinem Ursprunge nichts Anderes als ein heiliger Opferzug oder
Opfertanz. Das ist die Entstehung der drei musischen Schwester-
kiinste, der Poesie, Musik und Orchestik, und ihrem Ursprunge ge-
treu stehen sie in der klassischen Zeit des Griechenthums noch vor-
wiegend im Dienste der Religion; in der Religion empfangen sie fort-
wiihrend ihre frischeste Lebenswirme und fortwihrend sehen wir aus
ihr neue poetische Gattungen hervorgehen. Der Cult aber, der in der
frithesten Zeit am wirksamsten fiir die Pflege der musischen Kunst
war, ist der Cult des Apollo, des eigenthiimlich hellenischen Gottes,
des Gottes ewiger Jugendlichkeit und Klarheit, des schonsten Typus
des jugendlichen hellenischen Geistes. So erklirt es sich leicht, dass
der Bliithe des Epos ejine apollinische Chorlyrik vorausgeht, ja dass
der Pian bereits in der Ilias als dieselbe poetische Gattung erscheint,
wie sie der hochsten Vollendung der Lyrik typisch bleibt — der Pian
einerseits als Bitt- und Flehgesang, gesungen in der Noth, die der
Gott Apollo gesandt — und andererseits der Pian als preisendes
Siegslied; eine Bedeutung, aus der sich der Kampfes-Péan ent-
wickelt hat. Als Bittgesang erschallt der Pian im Chore der Achiier,
als Apollo -das Heer durch die Pest darniedergebeugt Il 1, 472; ein
Siegespiian wird von den Myrmidonen nach Hectors Falle angestimmt
11. 22, 291, das treue Bild eines piianischen Prosodions.

Neben der pianischen Poesie erscheint in der Ilias eine zweite
Art von Chorlyrik, der Gesang bei der Hochzeits- und Todtenfeier,
der Hymen#us und Threnos. Es ist unnéthig auf den religiosen Ur-
sprung dieser Dichtungsarten hinzuweisen. Wie bei allen alten Volkern
die Ceremonien der Hochzeits- und Todtenfeier den chthonischen
.Géttern gelten, die dort bei der Schliessung der Ehe ein neues Leben
erwecken sollen und hier im Tode das Leben wieder zu sich nehmen,
80 gelten ihnen auch die Lieder, di¢ dort in freudigem Jubel, hier in
der Gewalt des Schmerzes gesungen werden. Diese religiose Bedeu-
tung tritt niemals ganz zuriick, wenn auch das Hochzeitslied zu einem
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profanen Jubelliede und die Todtenklage zu einem Ergusse bloss in-
dividuellen Schmerzgs und Trostes wird, wie dies in den kargen Resten
antiker Hymeniien - und Threnen-Lyrik meist der Fall ist. ‘Bei Homer
nun erinnert die Schilderung beider Dichtungsarten fast in Allem an die
spatere historische Zeit, die des Hymenius auf dem Schilde des Achil-
leus I1. 18, 493 und die des Threnos bei der Todtenklage um Hektor
1. 24, 720. Jener ist ein chorischer Gesang unter bewegter Or-
chestik von Floten und Phormingen begleitet, dieser ein kommatischer
Wechselgesang der Andromache, Hekabe und Helena, in deren Klagen
der Chor der Troerinnen einstimmt, émi 8 grevayovro yvwaixss. Die
kommatische Vertheilung des Threnos treffen wir zwar nicht mehr in
dem Threnos der ausgebildeten Lyrik, dagegen ist sie von der Tragodie
festgehalten, denn die kommatische Form des tragischen Threnos ist
nicht eine Neuerung der tragischen Dichter, sondern ein Festhalten der
alten volksmiissigen Weise. Ja selbst die strophische Composition der
spiiteren Hymeniien lisst sich bereits fiir jenen Threnos der Troerinnen
nachweisen®). Die Klagen der Hekabe und der Helena zerfallen nim-
lich je in 4 tristichische Strophen, die durch scharfe Interpunction von
einander gesondert sind. Auch der in den tragischen Threnen, wie in
den erhaltenen volksmissigen Hymenien, so beliebte Parallelismus der
Worte zeigt sich in der Gleichheit des Anfangs beider Lieder. In der
Klage der Andromache scheint die Anrede an Astyanax spitere Ein-
schiebung. Mag dieser Threnos zu den spiitesten Bestandtheilen der
Ilias gehdren, immerhin wird er noch vor Arktinos hinaufzuriicken sein
und enthilt das friiheste Beispiel einer strophischen Composition als
eine treue Nachahmung des volksm#ssigen Threnos.

- Zu den genannten Gattungen der Chorlyrik tritt bei Homer noch
eine dritte hinzu, das eigentliche hyporchematische Tanzlied,
von einem Einzelsinger zur Phorminx gesungen, wihrend der Chor
den Gesang mit dem Tanze begleitet. Ich brauche hier nicht darauf
hinzuweisen, wie das Hyporchema in der spétern Lyrik zwar in den
meisten Fillen, aber keineswegs immer vom ganzen Chore gesungen
wird, und ebenso bedarf es kaum der Erinnerung, dass das Hyporchema
wie der Pian in seiner Entstehung dem apollinischen Cult angehort,

- *) Ausfiihrlicher von mir nachgewiesen in den Verhandl. der 17 Philologen-
Versammlgng »Terpander und die friitheste Entwickelung der griechischen Lyrik“,
8. 51—65, woraus diese Seiten im Auszuge wiederholt sind.
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aber diese Bezichung auf Apollo hiufig verloren hat, wie in dem
Pindarischen Hyporchema auf Helios und im Hyporchema der Sparta-
ner, welches Aristophanes am Schlusse der Lysistrata auffiihren lisst.
Zu den Hyporchemen der Tlias rechne ich im weiteren Sinne das Lied
auf den vom Apollo geliebten und getodteten Linos Il. 18, 570, das in
der Schaar froh scherzender Jiinglinge und Jungfrauen ein Knabe zur
Phorminx singt, withrend jene um ihn her den Tanz beginnen und ihn
zusammen mit Singen und Jauchzen urd hiipfendem Sprunge begleiten.
Ein genaueres Bild des Hyporchema gibt eine andere Stelle aus dem
18. Buche der Ilins: ein gottlicher Singer singt zur Phorminx, in der
Mitte des Chores beginnen zwei Vortiinzer den Reigen und geschmiiekte
Jinglinge und Midchen drehen sich bald an den Hénden haltend mit
kundigen Fiissen im Kreise, bald tanzen sie in Reihen (émi oréyac) gegen
einander. Noch interessanter ist die Schilderung eines Hyporchema
im 8. Buche der Odyssee, wo uns ein vollstindig ausgemaltes Bild
eines vor Kampfrichtern gehaltenen musischen Agon aufgerollt wird,
ganz in der Weise, wie an den spartanischen Gymnopidien ago-
nistische Hyporchemen zur Auffiilhrung kommen. Und Homer schon
kennt Kreta als eine Hauptpflegstitte der hyporchematischen Kunst,
wie aus Il 18, 590 hervorgeht jene Insel, wo spiter. Thaletas die alt-
einheimischen hyporchematischen Weisen zur Kunstbliithe sich entfalten™
liess und in festen Formen zu den verwandten Stimmen des Festlandes
hiniiberfihrte. o

Wir haben den drei Gattungen der cherischen Lyrik noch eine
monodische Lyrik als eine der frithesten Gestaltungen der griechischen
Poesie hinzuzufiigen, die dem freien volksmissigen, oft auf ein profanes
Gebiet hintibergchenden Tone des #ltesten Chorgesanges gegeniiber
einen recht eigentlich sacralen Charakter bewahrt und hierdurch frither
zu festen typischen Formen gelangt. Es sind dies die religivsen Hym-
nen, die an bestimmten Cultusstiitten zum Lobe der Gotter erténten
und diesen Cultusstitten auf lange als ein lebendiges Erbtheil in der
Tradition priesterlicher Geschlechter und Schulen verblieben. Sie
wurden Nomoi, Gesetze genannt von der stitigen Compositionsform,
in der diese Hymnen gedichtet und iiberliefert wurden, im Gegensatze
zu den auf der freien poetischen That des schaffenden Volksgeistes be-
ruhenden chorischen Geséingen. Wir konnen die Nomoi am besten
den Veda-Hymnen vergleichen, in denen zu der hymnodischen Lyfik
ein episches Element hinzutritt: der Gott wird durch Schilderung
seiner Thaten gepriesen. An die Tempel und Cultusstitten schlossen
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sich bestimmte Priester- und Séingerfamilien, und wir kénnen, der Sage
folgend, die grosstentheils auf solchen Tempeltraditionen beruht, be-
reits mehrere Singerschulen unterscheiden. Die zwei bedeutendsten
Heiligthimer dieser Art gehoren dem Apolloculte an: es sind die
Stitten von Delos und Delphi. Hier wurden in bestimmten dem
Apollomythus angehdrenden Festcyklen schon in friihester Zeit musi-
sche Agonen anfgefiihrt, wo priesterliche Singer, mit einander im Lobe
des Gottes wetteifernd, den Nomos zur Kithara vortrugen. Die
Nomoi des Delischen Apollocultus werden auf Olen zuriickge-
fiihrt, der von den Hyperboriern oder von den Lykiern am Xanthus
kommend den Apollocult in Delos gegriindet und den Hexameter erfun-
den haben soll. Noch grissere Bedeutung erhielten die Agonen von
Delphi, dem religiosen Mittelpunkte des gesammten Dorischen
Stammes. Apollo selber hatte hier das Heiligtham, das mit seinen
Tempelschiitzen und seinem Orakel schon bei Homer hochberithm ist
(Il. 9, 405. 2, 519. Od. 8, 87), gegrtindet und kretische Minner zu
seinen Priestern eingesetzt; zu seiner Feier ertonte am Pythischen Feste
der Nomos im Agon der Kithariden, vor Allen der Pythische Nomos, der
den Sieg-des jugendlichen Gottes iiber den Drachen Pytho besang. Wir
brauchen nicht weit umherzuschauen, vm in diesem Nomos vom
drachentidtenden Gotte eines der dltesten Hellenischen Lieder zu er-
blicken. Wer da weiss, wie tief die Zusammenhiinge der indogerma-
"nischen Vélker in ihrer Sprache, ihren iltesten Sitten, ihren #ltesten
Culten und Mythen wurzeln, wer da weiss, dass alle diese Volker in
vorhistorischer Zeit ein einheitliches Volk bildeten, das im Innern von
Asien wohnend bereits zu einer festen Culturstufe gekommen war, ehe
noch die einzelnen Zweige sich abtrennten, — dem treten auch die. ilte-
sten Lieder dieser Volker vor die Seele: die altindischen Lieder vom
ahi-tbdtenden Gotte, die altzendischen vom Kere¢dcpa und Thraetaona,
den Siegern des dreikopfigen Drachen azhi dahdka, die altgermanischen
" Lieder vom drachentodtenden Siegfried. Die rege Forschung der neue-
sten Zeit hat gelehrt, dass diese Sieger nicht menschliche Helden, son-
dern Gétter und speciell Gotter des Lichtes sind, dié der Finsterniss
den Kampf bieten, — es sind dieselben Gotter, wie der im Pythischen
Nomos gefeierte Drachentodter Apollo. Doch zuriick zu den Nomoi
der Agonen von Delphi, fiir deren hohes noch weit iiber Homer hin-
aufreichendes Alter ich hiermit die Urverwandtachaft der Volker in An-
spruch nehme, " Der Schatz der Lieder, der hier gesungen, wird von
der delphischen Tempelsage auf 2 heilige Siinger zuriickgefiihrt: Chry-
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sothemis den Kreter, den Sohn Karmanors, und Philammon den
Delpher, den Sohn Apollos, die beide im delphischen Agon als musi-

" sche Kimpfer auftreten. Chrysothemis ist der Prototyp des ago-
nistischen Kitharoden, der im Prachigewande der spiiteren Nomos-
singer zur Phorminx den pythischen Nomos singt; Philammon aber ist
der Erfinder der Dorischen Tonart, die vor Allem an Delphi als den
Centralpunkt des dorischen Geistes und der Dorischen Kunst fixirt
war. Wir werden sehen, wie auch noch die Nomosdichter der
historischen Zeit mit diesem Philammon in unmittelbare Verbindung
gebracht werden. ‘

Der Dorischen Siingerschule tritt eine A eolische entgegen, deren
Andenken von der Sage zwar mit minder scharfen Zigen gezeichnet
ist, die aber dennoch als ein historisches Factum feststeht. Thr friihester
Hauptsitz war das Acolische Bootien, wo durch den alten Stamm der
Aeolischen Thraker die ersten Anfinge der hellenischen Cultur fixirt
waren und wo am Helikon fréiher als im tibrigen Hellas der Dienst der
Musen und mit ihm die musische Kunst erblihte. Der Name
Orpheus bezeichnet den Siinger, der von der Sage als Repriisentant

" dieser alten thrakischen Poesie und Musik hingestellt wird; neben ihm
steht der Name Musiius, der zum Sohn oder Schiiler des Orpheus ge-
macht wird. Es gehort nicht hierher, wie sich spiter Attika dieser bei-
den Namen bemiichtigt und sie zu Triigern einer Orakelpoesie macht , ja
auf sie das theologische Epos aus der Zeit des Onomakritus zuriickfiihrt.
Nur die Ziige der leicht auszuscheidenden ilteren Sage wollen wir hier
festhalten, um an den durchaus verschiedenen Charakter der Aeolischen
Poesie von der Dorisch-Delphischen zu erinnern. Der Sang .der orphi-
schen Schule ist nicht der ruhige Nomos zu Ehren Apollos; wir héren
aus der Sage deutlich den bewegteren Ton erklingen, der hier ange-
schlagen wurde, einen Ton, in den die Laute des Schmerzes und Or-
giasmus sich einmischen — mit einem Worte, es ist hier das religiose
Gebiet der chthonisehen Gotter, deren Dienste die orphische Muse vor
allen geweiht war. Daher der Mythus vom Orpheus, der um die entris-
sene Eurydike klagt, daher der Tod des Séingers durch rasende Bacchan-
ten, die seinen Leib zerfleischen: nur seine Lyra schwimmt von Béo-
tieh zu den Aeoliern des Ostens, nach der gliicklichen Insel Lesbos,
auf der fortan wie in keinem andern griechischen Lande die musische
Kunst erblithen sollte und von der zuerst Terpander den Aeolischen Sang
nach dem griechischen Mutterlande zuriickfiihrte. Und wenn ich hier
bloss mit Sagen.zu operiren scheine, so muss ich hinzusetzen, dass
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die alten Kenner der musischen Kunst, dass namentlich Glaukus von
Rhegium von der Poesie und Musik des Orpheus als einem bestimmten
Kunststile der friitheren Entwickelung spricht und sie mit dem Stile -
Terpanders zusammenstellt. Plut. de mus. 7. 8.

Verlassen wir jetzt die frilheren Gestaltungen der griechischen
Lyrik, die theils als chorische Gesinge dem freien Schaffen des poeti-
schen Volksgeistes jiberlassen blieben, theils als monodischer Nomos-
gesang von priesterlichen Séngern gepflegt, eine festere Form be-
wahrten. Es war eine andere Richtung der Poesie, welcher zuerst
eine hohere Bliithe der Kunst zu Theil werden sollte: dem nach Thaten
driingenden Geiste des jugendlichen Volkes ward das Gebiet der Inner-
lichkeit zu enge, es driingte hinaus zu kiilhnem Beginnen, zu Fahrten
iiber das Meer, zu Kimpfen mit dem Barbarenthum des Orients, ‘und
als kiinstlerische Reproduction dieses Heldenthums erhebt sich das
Epos zu wunderbarem Glanze empor. Warum sollen wir es aus-
zusprechen scheuen, dass die Ausgangspunkte dieser epischen Poesie
bereits in der alten religiosen Lyrik enthalten waren? Ertonte nicht
schon in den iltesten Nomen das Lied von den Thaten der Gotter, von
ihren Siegen iiber Dimonen und Drachen, und war es nicht ein klei-
ner Schritt, diese epischen Elemente von der Cultusstiitte, an die sie
urspriinglich gebunden waren, auf das Gebiet des Menschlichen hin-
iiberzufiihren? Mit dem Gottlichen wurde das Menschliche vereint,
zu dem Kreise der Gotter traten die Heroen, die Sohne der Gotter,
hinzu; — wie frilher zur Freude und Ehre der Gdtter im heiligen
Tempelbezirke der Nomos ertdnte, so erschallt jetzt zur Freude und
Ehre der Fiirsten und des Volkes das epische Lied. Die Entstehung

- des Epos ist nichts anderes als eine Uebertragung vom Gebiete des
Gaottlichen auf das des Menschlichen, eine Heriibernahme, wie wir sie
spiter bei der Entstehung der Archilocheischen Jamben aus den Demetri-
schen und Dionysischen Volksgesingen sich wiederholen sehen. Die
Musik, als das eigentlich lyrische Element, trat mehr und mehr zuriick;
wihrend die xiée a»dp» noch zur Phorminx ertonten, erhob sich bald -
als die Zusammenfassung dieser epischen Einzelgesiinge das homerische
Geedicht, das sich vollig von der musikalischen Form befreite und nicht
mehr durch Kitharoden gesungen, sondern durch Rhapsoden vorge-
tragen wurde. . .

Doch noch ehe der epische Gesang abgebliiht war, — noch zur
Zeit als die ilteren Cykliker wie Arktinus die Thaten der Helden in
homerischem Tone feierten —, da erhob sich die bis dahin durch das
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Epos gehemmte Stimme der Lyrik zu Gesiingen kiinstlerischer Vollen-

dung, um bis zum Untergange des klassischen Griechenthums nicht
wieder zu verstummen. Und wer war der Erste, der in Hellas diesen
Wendepunkt der Poesie hervorrief, der fiir die Lyrik eine dem Epos
gleiche Vollendung der Kunst anbahnte? Es waren nicht die Jamben
des Archilochus, nicht der Gesang der elegischen Dichter: es war die
Lyra Terpanders, jene gepriesene Lyra, zu der nech vor Archilochns’
und Kallinug’ Zeit der Lesbische Dichter und seine Schule in bisher
ungeshnten Weisen die Hymnen der Gétter ertdnen liess.

" Wir miissen uns hier vor Allem iiber Terpander’s Zeitalter
verstindigen. Wenn man von der Ansicht ausgeht, dass Terpander
mehr eine mythische als eine historische Personlichkeit sei, so wird man
auch darauf verzichten miissen, die chronologischen Data zu bestimmen.
Bedenkt man aber, dass aus dem Zeitalter Terpanders eine Menge ge-
schichtlicher Thatsachen tiberliefert ist, dass in eben dieser Zeit schon
eine grosse Anzahl von Personlichkeiten mit sicheren historischen
Ziigen hervortritt, und dass endlich die Geschichte Terpanders in sich
durchaus zusammenhiingend und geschlossen ist und in keinem wesent-
lichen Punkte das sonst gewohnliche Schwanken verriith, so muss man
gestehen, dass Terpander eine durchaus historische Gestalt ist und dass
sein Zeitalter, falls die Tradition uns Nachrichten fiberliefert, bestimmt
" werden kann. Ja eine genaue Combination der Stellen fiihrt zu dem
Resultate, dass wir iiber Terpander mehr und Sichreges wissen als tiber
manchen spiteren Dichter, von dem weit zahlreichere Fragmente er-
halten sind. In manchen Ziigen mag die Tradition sagenhaft sein, wie
in der Veranlassung seines Todes und seiner Wanderung nach Sparta,

aber es sind dies nur unwesentliche Punkte, wie wir sie noch viel hiu-

figer bei spitern Dichtern, Stesichorus und Pindar, ja selbst bei
Aeschylus und Sophokles finden. Wo aber die Ueberlieferung variirt,
wie in der Chronologie, da sind sichere Anhaltspunkte genug vorhan-
den, die uns filhren und leiten kilnnen, so dass es auch hier méglich
ist, einen sicheren Boden zu gewinnen.

Die neuere Literaturgeschichte scheint darin tibereingekommen zu
sein, dass Terpander jiinger als Archilochus sei; eine Ansicht, die sich
allerdings auf elte Zéugnisse stiitzt, aber sich als unhaltbar zeigt, wenn
man auf die iiberlieferten Data kritisch eingeht. C. Fr. Hermann (An-
tiquit. Lacedaem. p, 5) weicht von jener Annahme ab und wendet sich
einer andern Gruppe von Zeugnissen zu, welche Terpander vor Ar-
chilochus setzen und anch nach unserer Ansicht dic richtige'Zeitbesﬁm-
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mung gegeben haben. Auch Bernhardy scheint sich Gr. L. 1, S. 301
der zweiten Auflage dieser Ansicht zuzuwenden, wihrend er an
anderen Stellen den Terpander nach Archilochus setzt. Die erste
Klasse der Zeugnisse wird durch die Chronik des Parischen Marmor
und des Eusebius sowie durch Phaneias und Hellanikus vertreien, die
zweite durch Glaukus’ Schrift ,iiber die alten Dichter und Musiker,
durch Alexander ,liber Phrygien* und durch Hieronymus ,iiber die -
Kitharoden“. Die Ansicht derer, welche Terpander in das Zeitalter des
Hipponax setzten, verrfickt so sehr alle chronologischen Verhiltnisse,
dass sie bereits Plutarch de mus. 6 als irrig bezeichnet und sie in der
That keiner Erorterung bedarf. ‘

Die Chronik des Eusebius gibt die Bliithezeit des Terpander als

Ol 33, 2 an, und damit stimmt der Parische Marmor, welcher den
Terpander 381 Jahre vor den Archon Diognet (Ol 129, 1), also um
Ol 334/5, 1 setzt, epoch. 34. Cf. Boeckh C. I IL p. 316. 335. Dieses
Datum sieht sehr unverfinglich aus und dient den meisten Neueren
wie Bockh Met. Pind. 245 als chronologischer Ausgangspunkt, dennoch
aber verhiilt es sich mit ihm nicht viel anders als mit jener Angabe der
nAovauevos bei Plutarch. Wie dort Terpander mit Hipponax zusammen-
* gestellt wird, der aus inneren Griinden einer viel spiteren Zeit ange-
hort, so wird hier Terpander mit Alkman gleichzeitig gesetzt, der in
jeder Beziehung eine viel entwickeltere Periode der griechischen
Poesie, Musik und Metrik repriisentirt, als der Stifter der ersten mu-
sischen Katastasis, und in seinen Gedichten bereits den Polymnestus,
einen Vertreter der zweiten Katastasis, gefeiert hat (Plut. mus. 5. 9. 29).
‘Was aber das Auffallendste ist, die Chronik des Eusebius macht den
Terpander geradezu zum jiingeren Zeitgenossen Alkmans; denn der
letztere blitht nach ihrer Angabe s¢hon um Ol 30, 4 (Aleman clarus
videtur et Lesches), was mit Suidas, der ihn um Ol 27 setzt, vollig
tibereinstimmt; Terpanders Bliithe wird dagegen erst um 33, 2 gesetzt.
Dies Missverh#ltniss wird dadurch nicht aufgehoben, dass Eusebius im
weiteren Verlaufe seiner Chronik Ol. 44 als Bliithezeit Alkmans angibt
mit dem Zusatze ut quibusdam videtur; denn so entsteht eine zweite
Collision, dass nimlich Alkman hierdurch in der Bliithezeit Stesichorus
hinabriickt, womit ebenfalls aller Chronologie ins Gesicht geschlagen
wird. Der Parische Marmor weiss freilich auch hier Rath, indem er
den (alten?) Stesichorus zum Zeitgenossen des Aeschylus macht, epoch.
50. Solche Widerspriiche sind in der That unausbleiblich, wenn Ter-

pender in Alkmans Zeit verwiesen wird.
Westphal, Geschichte der Musik. 5
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Von gleicher Beschaffenheit ist der Bericht des Phaneias von
Lesbos, eines Zeitgenossen Alexanders, der in zwei Biichern iiber die
Dichter schrieb. Clem. Alex. stromat. 1 p. 333: ,Terpander sei
jlinger als Archilochus, Archilochus jiinger als Lesches und dieser ein
Zeitgenosse des Arktinus.“ Phaneias schliesst sich im Grunde an die
Chronologie der Chronisten an: lebt Terpander 33, 2, so ist er jiinger
als Archilochus und auch jlinger als Lesches, der in die Zeit des
Alkman fillt, vergl.: .

OL 20 Archilochus,

0Ol 30, 4 ,, Alcman clarus habetur et Lesche s,

Ol 33, 2 ,Terpander insignis habetur.
Phaneias begeht aber noch die Ungereimtheit; dass er den Lesches
aus OL 30 an den Anfang der Olympiaden hinaufriickt, indem er ihm
mit dem alten Arktinus in einen musischen Wettkampf bringt. Wir
sehen hieraus, wie unkritisch Phaneias zn Werke gegangen ist.

" Von hervorragender Bedeutung erschien den Neueren die An-
gabe des Hellanikus. - Terpander lebt nach ihm zur Zeit des Midas
(Clem. Alex. strom. 1, p. 333). Genauer ist dies Datum bei Athen.
14, 635: ,Terpander sei der ilteste Sieger in den Karneischen Spielen
zu Sparta, die nach Sosibius in der 26. Olympiade eingesetzt seien.*:
Allerdings ein sehr wichtiges Zeugniss. Die musischen Agonen an den
Karneen sind nach dem unzweifelhaften Zeugnisse des Lakomnen
Sosibius Ol 26 eingesetzt; wenn es nun feststeht, dass Terpander der
iilteste Karneonike ist, so muss er nothwendig um Ol. 26, also nach
Archilochus gelebt haben, als dessen Bliithezeit Ol 15—20 feststeht.
Aber hiermit tritt die zweite Gruppe der Zeugnisse in Conflict, welche
den Terpander vor Archilochus setzen, und es entsteht die Frage,
auf welcher Seite das Richtige ist. ‘ .

Wie sind die Gewibrsmiinner der zweiten Gruppe? Es sind
Musiker und Literarhistoriker, die sich ex professo mit diesem Gegen-
stande beschiiftigt haben oder wenigstens vielfach die Musik beriihren.
Einer von ihnen, der gewichtige Glaukus, spricht es in dem uns
durch unschitzbare Notizen bekannten Werke iiber die alten Dichter
., und Musiker direct aus, dass Terpander ilter sei als Archilochus. Wir
lesen niimlich Plut. mus. 4: nesofvtegay your avior Hoyidyov amogaives
Thavxos 0 €5 TraMag dv ovyyauuare 16 nepi 16y agyainy momTey Aai povgi-
%Gy gnoi yag avror devtsgoy yevéoda usta Tovs newrovs moijgavias aviediar.
Wer die mpwtos mosgaries avigdior sind, ergibt sich aus den folgenden
Kapiteln des Plutarch, wo es von Orpheus, dem Vorginger des
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Terpander, heisst: 0 & ‘Opgeds ovdéva gaiveros uspumuevos® ovdels yap no
reyévyzo & uy oi 16y avlwdxdy nowpadi, es sind die iltesten mythischen
Vertreter der Aulodik, Hyagnis und Marsyas, zu verstghen. Mit -
Glaukus stimmt Alexander tiberein, woraus Plutarch mus. 5 die be-
treffenden Worte entlehnt hat. Wihrend Glaukus und Alexander nur
eine relative Zeitbestimmung iiber Terpander geben, gibt Hieronymus
in seiner Schrift iiber die Kitharoden, welche das fiinfte Buch seines
‘Werkes mnsgpl momrdr bildete, ein positives Datum, indem er den
Terpander an den Anfang der Olympiaden setzt und zum Zeitgenossen
des Lykurg macht (Athen. 14, 655 ¢.). '

Es wire eine dialektische Spielerei, wollte man die entgegen-
stehenden Nachrichten dadurch auszugleichen suchen, dass man an-°
ndhme, der Sieg an den Karneen sei in die letzten Lebensjahre des
Lesbischen Singers gefallen, und so konnte er noch immerhin, wie
Glaukus und Alexander angeben, ilter als Archilochus sein. Nehmen
wir an, dass Terpander erst im 70. Jahre den Sieg errungen, so wiire
er doch zur Bliithezeit des Archilochus (Ol. 20) 45 Jahre alt gewesen
und. konnte dann unmoglich dlter als Archilochus heissen, ganz abge-
sehen davon, dass zwischen beiden noch der Aulode Klonas gesetzt ist.
Eine Vereinigung des Hellanikus mit Glaukus und Alexander, um
zuniichst von Hieronymus abzusehen, ist durchaus nicht moglich. Anf
welcher Seite liegt, der Fehler? Aufschluss gibt Plut. mus. 6:
Televraior 05 Iegixhairo paos xiFagpdor vixnoar év AMhipov; Kagraiar, 10
78v05 Ovia Aéofiov’ Toviov 0¢ telsvinaartos télos Aafeiv Aeofios 1o oureyés
s xata Ty xdagediav diadoyns. Die Terpandriden (wgl unten S. 72)
hatten an den musischen Spielen der Karneen von der frithesten Zeit
an in unmittelbarer Diadoche gesiegt, ohne dass eine andere Singer-
schule sich an diesem Feste hiitte geltend machen konnen: die Namen
der Terpandriden fiillten demnach bis auf Perikleit die Karneoniken-
Liste aus. Wenn nun mit Terpanders Musik, mit Terpanders Nomen

und Compositionen und von Terpanders Schiilern die Siege errungen -

waren, 8o erklirt es sich leicht, wie Terpander selber, dessen geistiges
Urbild in diesen Siegen lebte, an die Spitze der Karneoniken gestellt
werden konnte, zumal das Streben der Hellenen ihre Institute auf
gefeierte Namen zuriickzufithren sogar einen Chrysothemis an die
Spitze der delphischen Agonen stellte. So enthilt jene Angabe des
Hellanikus noch immer etwas Wahres, auch wenn die musischen Spiele
der Karneen erst nach Terpanders Zeit eingesetzt sind: an die Stelle
von Terpanders Schule ist der Name ihres gefeierten Stifters gestellt.
- 5
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Demnach stellt es sich heraus, dass, wenn wir die Angaben des
Hellanikus und die des Glaukus und Alexander gegen einander ab-
wiigen, sich die Wagschale auf die Seite der letzteren hinneigen muss.
Streifen wir von der Terpandrischen Musik alle die Unrichtigkeiten
und Uebertreibungen ab, durch die sie von den Literarhistorikern ent-
stellt ist, und folgen wir bloss den iibereinstimmenden Nachrichten
dber die erste Einfachheit der Terpandrischen Kunst, so ergibt
sich ohnehin aus inneren Griinden, dass Glaukus Recht hat, wenn
er den Terpander vor Archilochus setzt. Terpander reprisentirt
iiberall die #lteste uns bekannte Stufe archaistischer Einfachheit in der
Lyrik; er kennt nur einfache Metra und auch von diesen nur den
Hexameter und einige noch einfachere Choralrhythmen, ef weiss noch
nichts von zusammengesetzten Maassen, von einem Wechsel der Rhyth-
men und Tonarten, wihrend die Nguerungen deg Archilochus einen
weit entwickelteren Standpunkt der Metrik und Musik bezeichnen, wobei
ich nur auf seinen melodramatiechen Vortrag und die ausgebildete
Instrumentalbegleitung zu verweisen brauche (Plut. mus. 28). Archi-
lochus selbst kennt schon die Bliithe der Lesbischen Musik, indem er
singt Athen. 4, 180c¢c:

abris Edoyer meos alddr Aéafror mavjova.
Wenn Archilochus hier bereits die Ausbildung der Aulodik voraus-
setzt, 8o weist das guf eine Zeit hin, der die Ferpandrische Ausbildung
der Kitharodik schon vorausgegangen ist, da die Aulodik sich iiberall
erst nach der Ausbildung der Kitharodik entwickelt hat.

So ‘fihren uns innere und #ussere Griinde zu strengem Fest-
halten an dem Bericht des Glaukus, dass Terpander dlter ist als
Archilochus. Damit ist aber seine Lebenszeit nur annéhernd be-
stimmt, denn es bleibt noch die Frage offen: wie lange lebte er vor
Archilochus? Hierauf antwortet Hieronymus, dass er zur Zeit des
Lykurg, also zu Anfang der Olympiaden gelebt habe. Wir miissen
gestehen, dass dieses Datum an sich nicht viel Anspriiche auf Glaub-
wiirdigkeit machen kann, da Andere auch den erst der zweiten Kata-
stasis angehorenden Thaletas in die Zeit Lykurgs versetzen. Aber wir
finden noch einen andern Anhaltspunkt. Jene anderen Schriftsteller
niimlich, die den Terpander in die vorarchilocheische Zeit hinaufriicken,
machen ihn nicht zum unmittelbaren Vorginger des Archilochus,
sondern setzen zwischen beide noch die Periode des Klonas, der fiir die
dltere Peloponnesische Aulodik dieselbe Bedeutung hat, wie Terpander
fir die #ltere Kitharodik; und so erhalten wir ein zweites Zeugniss,
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durch welches Terpander in die ersten Olympiaden hinaufgerfickt wird.
Die Terpandrische Lyrik gehort hiernach der Zeit an, wo sich im
cyklischen Epos die Nachbliithe des Homerischen Epos zu entwickeln
begann; und wie sehr dies mit dem Charakter seiner Poesie stimmt, die
sich in Allem auf das Epos bezieht, wird aus dem Folgenden her-
vorgehen. . -

Schon ein Blick auf die’nachfolgende Zeit hitte die Richtigkeit
der -Chronologie des Glaukus erkennen lassen konnen. Setzt man
Terpanders erste Katastasis nach Archilochus, also nach Ol 20, wo
bleibt da ein Platz fir die zweite Katastasis Spartas, die durch
Thaletas, Xenodamos, Polymnastus u. A. vertreten ist? Polymnastus
muss jedenfalls dlter oder mindestens ein Zeitgenosse von Alkman
sein, da ihn dieser bereits in seinen Gedichten erwiihnt (Plut. mus.
8.), Polymnastus aber hatte wiederum den Thaletas besungeh (Pausan.
1, 14, 4). Die Annahme des Hellanikus schliesst also die Ungereimt-
heit in sich, dass in der Zeit von Ol 20 bis 27 oder 30 oder von
Archilochus bis Alkman nicht bloss die Periode des Terpander und die
erste Katastasis, sondern auch die Periode der alteren Aulodik des
Klonas und sogar die zweite Katastasis mit ihren zwei verschiedenen
Generationen angehérigen Vertretern Thaletas und Polymnastus ein-
geschoben werden muss, oder mit anderen Worten, dass das, was
nach inmeren Griinden sowohl wie nach den Zeugnissen der Alten ver-
schiedenen Perioden und Entwickelungsstufen angehort, wie die erste
und zweite Katastasis Spartas, gleichzeitige Ereignisse sind.

‘Wir glauben hierdurch die Richtigkeit der Zeitbestimmungen des
Glaukus dargethan zu haben und stellen in dem Folgenden die Zeit-
verhiltnisse der #lteren Lyrik, die sich aus seinen Angaben ergeben,
tibersichtlich zusammen : ' '
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H isches Epos.
omerisches Epos Kitharodik.

Beide Arten der Poesie in Terpander vereinigt (Plut. 4).

l Cultuslieder der Orphischen
H
|

L. Katast. Metabole.
Klon;:s, alte aulodische Ngmenpoesie der Peloponnesier.
Archilochus, metrische und | Olympus, neuere aulodische No-
musikalische Neuerungen menpoesie, metrische (Plut. 7, 33,
ol 2'0 (Plut. 28.) 29) und musikalische Neuerungen

(Metabole, Phrygisch, Lydisch) —
' Asiatische Auletik.’
An die Metra beider schliesst sich Thaletas (Plut. 10).

II. Katast. Thaletas, Pianen und Hyporchemata,' délter als Polymnast, von
dem er besungen wird.

Polymnastus, Weiterbildung der neueren aulodischen Nomen-
Ol. 27 (33). | poesie (Plut. 29), wird von Alkman besungen und ist daher dessen
Zeitgenosse oder Vorgénger.

Die Entwickelungsstufen der ilteren Lyrik sind hiernach fol-
gende: -

1) Die i#lteste Lyrik der Vorhomerischen und Homerischen Zeit,
innerhalb ihrer besonders.die Nomosschule der Dorischen Kitharoden
und die sogenannte Orphische Schule der Aeolier.

2) Die Kitharodik des Terpander: der ausgebildete kitharodische
Nomos — Hexameter und gedehnte spondeische Maasse. — Erste
musische Katastasis.

3) Die alt-Peloponnesische Aulodenschule des Klonas: aulodi-
scher Nomos, Elegien und Prosodien, — Hexameter und elegisches
Maass, vielleicht auch anapiistische Prosodiakoi.

4) Die Epoche des Archilochus.

5) Gleichzeitig oder bald nachher das Eindringen der Olympi-
schen Auletik aus deém Orient — asiatische Flotenmusik im Gegen-
satze zu der althellenischen des Klonas.

6) Die erste kiinstlerische Ausbildung der chorisch-orchestischen
Lyrik durch Thaletas (Péan, Hyporchema, Pyrriche): an Thaletas
schliesst sich Xenodamos von Kythere, Alkman u. s. w. — Zweite
musische Katastasis. -

Auf der ersten Stufe sind bereits alle Elemente und Gattungen
der Lyrik im ersten Keime vorhanden, aber sie existiren nur in der

Terpander, Nomenpoesic der heptacbordis'chen' Kitharodik, ohne |-
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Vereinzelung der Stimme und Vélkerschaften, und sind entweder bloss
der Pflege der Volkspoesie tiiberlassen oder erstarren im strengen
Dienste des Cultus. Nach und naéh bemichtigt sich die mit Bewusst~
sein schaffende und formende Kunst dieser Elemente und fiihrt sie aus
der lokalen Vereinzelung zum Gesammtbesitze der hellenischen Nation.
So wird zuerst dem kitharodischen Nomos durch Terpander, dann den
aulodlischen' Prosodien und Elegien durch Klonas eine feste kiinstleri-
sche Form gegeben. Nach Klonas entwickelt Archilochus aus den Fest-
liedern des Demetreischen und Dionysischen Cultus die jambisch-skopti-
sche Poesie, und endlich nach dem Eindringen asiatischer Elemente
(Olympus) fiihrt Thaletas die alte chorische Lyrik des Apollocu}tes anf
kiinstlerische Normen zuriick. .

Zwei Momente sind es, welche zuniichst die Voraussetzung der
Terpandrischen Lyrik bilden: das Homerische Epos und die hiera-
tische Lyrik der Orphisch-folischen Schule. So fassten es nach
dem Berichte des Plutarch de mus. 5 die’ Alten auf: , Terpander
habe Homers Gedichte, Orpheus’ Melodien nachgeahmt.* Mit der
Orphisch-iolischen Schule steht Orpheus durch sein Vaterland in un-
mittelbarem Zusammenhange, denn er war ein Lesbier, zu Antissa
geboren, und wenn er bei Suidas s. v. T¢pmordpos ein Arniier oder
Kymiier genannt wird, so bezeichnet auch dies seinen Aeolischen Utr-
sprung. Im Einklang mit jener Angabe &nloxévar Tépmardpor “Opgpéns
76 pély stellt auch Glaukus von Rhegium mehrmals die Namen Terpander
und Orpheus zusammen (Plut. mus. 7, 10) und unterscheidet sie
streng von den Repriisentanten andrer Schulen die hellenische Phan-
tasie .driickt die Beziehung zwischen beiden in”der 'schtnen Sage aus,
dass die Lyra des Orpheus von dem Aeolischen Bdotien nach dem Aeoli-
schen Lesbos hintibergeschwommen und dort dem Terpander zu Theil
geworden sei (Nicomach. de mus. 2, p. 29). Man darf hiernach an-
nehmen, dass die Bootisch-i#olische Kitharodenschule sich gleich der
Dorisch-delphischen in unmittelbarer Continuitét forterhielt und dass
die alten auf Orpheus zuriickgefiihrten Cultuslieder von Bdotien nach
Asien mit hindbergenommen wurden. Aber neben den hieratischen
Gesiingen war eine epische Poesie aufgeblliht und zu hoher kiinstleri-
schet” Vollendung gelangt und musste auf jené Lyrik zurtickwirken.
Die Lyrik nahm den epischen Inhalt in sich auf, wurde eine lyrisch-
epische Poesie und der Vermittler dieses Processes, dessen letzte
Stadien noch in der Poesie des Stesichoris und Pindar deutlich be-
merkbar sind, ist Terpander. Deshalb heisst es #ryloxévon 3¢ 0¥
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Tégnordgor Omgov 36 my, womit keineswegs bloss die Form des
Hexameters bezeichnet sein soll. Deshalb wird auch Terpander mit
Homer in einen genealogischen Zusammenhang gebracht: Homer-
Euryphron - Phokeus - Boios - Terpander (Suid. s. v. Tégnardgos). Der
epische Charakter der Terpandrischen Nomos-Poesie steht iiber allem
Zweifel fest, er ging so weit, dass Terpander bisweilen sogar ganze
Partieen des Homerischen Epos in seine Nomen aufnahm und nar die
Melodie hinzufiigte (vergl. unten). :

Terpander ist es aber auch, der die bis dahin isolirten Zweige der
griechischen Musik, die Aeolische und Dorisehe, vereinigt. In jener
miichtig andringenden Stromung, welche die frither zur Bliithe ge-
diehene Bildung des ostlichen Hellas nach dem Mutterlande zuriick-
trieb, in jener Zeit, wo.die Homeriden von Asien und den Inseln aus
ihre Epen nach Sparta trugen, kam auch Terpander nach dem Dori-
schen Hellas und griindete in Sparta die erste Katastasis der Musik
(Plutarch mus. 9) und eine bleibende Djadoche fiir seine Nachfolger.
Als #usseren Grund dieser fiir die Entwickelung der gesammten musi-
schen Kunst der Hellenen so folgereichen Wanderung gibt die Tra-
dition eine Blutschuld an, durch die Terpander aus der Heimath ge-
trieben wurde. Jetzt wurde Delphi, die Hauptstiitte der Dorischen
Musik, ein Mittelpunkt fiir Terpanders Wirksamkeit, hier siegte er
viermal hintereinander an' den Pythischen Agonen (Plutarch mus. 4)
und seine Nomen wurden bleibende Kultuslieder. In wieweit der
Aeolier Terpander im Dorischen Hellas ein Vertreter der Dorischen
Musik wurde, geht besonders daraus hervor, dass sein Name so sehr
mit dem Charakter und der Eigenthiimlichkeit des Dorischen Geistes
verbunden war, dass einige seiner Nomen mit denen des Philammon,
jenes alten Vertreters Dorischer Nomen-Kitharodik, verwechselt wurden
(Plut. mus. 5, Suid. s. v. Tégmardgos). Vielleicht liegt dieser Verwechslung
die Thatsache zu Grunde, dass Terpander einige alte Melodien aus
den Delphischen Tempelgesingen in seine kunstreicher ausgefiihrten
Nomen aufoahm. Auf Geheiss des Delphischen Orakels, so meldet
die Sage, wurde Terpander nach Sparta berufen, um durch die be-
ruhigende Kraft seiner Musik die Schwankungen und Zerwiirfnisse des
Staatslebens beizulegen. Suid. psra Asufior gdov, Aelian. V. H. 12, 50.
Plutarch. mus. 42. Heraclid. resp. Laced. 2. Seine Neuerungen in der
musischen Kunst wurden hier politisch sanctionirt- und gesetalich ein-
gefiihrt — oder wie es die Alten ausdriicken, er wurde der Griinder
der ersten musischen Katastasis (Plut. mus. 9). Wir haben oben den
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Beweis gefiihrt, dass Terpander noch vor der Stiftung der Karneen in
Sparta gewirkt hat, aber gerade die musischen Agonen dieses Festes
erhielten seine Kunst in immerwiihrender Geltung; denn seine Schule,
die Lesbischen Terpandriden, foierte hier in ununterbrochener Folge
ihre Siege. Das Ansehn des Lesbischen Singers in Sparta war so
gross, dass in den Karneischen Agonen der Herold zuerst diejenigen
zum Kampfe aufrief, welche Terpanders Geschlechte angehorten, dann
die andern aus Lesbos heriibergekommenen Siinger, und erst in dritter
Reihe die tibrigen Kitharoden. Die Worte 7% usta Aéofior wdor?
» Wer kommt nach dem Lesbischen Singer?*“ mit denen dieser Ausruf
geschah, wurden zum allgemeinen Spriichworte und erhielten die hohe
Bedeutang Terpanders bis in die spiiteste Zeit in lebendiger Erinne-
rung. Der ilteste der Terpandriden war Kapion, Terpanders Lieb-
lingsschiiler, nach welchem ein Terpandrischer Nomos benannt war
(Pollux 4, 65. Plut. mus. 4) und auf welchen die Form der asiatischen
Lyra (Plut. 6. Aristoph. Thesmoph. 120 c. schol. Bekker anecd. 1, 452)
zuriickgefiihrt wurde. Erst nach der Zeit des Terpandriden Perikleitos,
der von Plutarch mus. 6 vor Hipponax gesetzt wird, vermochten auch
andre als Lesbische Siinger an den Karneen einen Sieg zu erringen,
doch ziihlte auch noch spiiter die Terpandrische Schule hochberiihmte
Meister. Ausser Euanetides von Antissa way vor Allen der Terpan-
dride Aristokleides zur Zeit der Perserkriege ein in ganz Hellas weit-
beriihmter Name; bis.zu seiner Zeit behielt die Terpandrische Kitharodik
ihren einfachen Charakter; erst Aristokleides’ Schiiler, der vielgenannte
Phrynis, setzte einen manierirten und gekiinstelten Stil an die Stelle des
Terpandrischen.

Tonarten. Nach dem Berichte des Pollux 4, 65 sollen die Na-
moi Terpanders folgendermaassen benannt worden sein:
nach Vélkerstimmen: der Aeolios und Boiotios,
nach den Rhythmen: der Orthios und Trochaios,
nach den Tropoi: der Oxys und Tetraoidios, .
nach Terpander selber und seinem Lieblingsschiiler: der Terpandreios undKapion.
Aechnlich Plut. mus. 4, Suid. 6¢9t0s und »ouoes 6 usFapedinss. ,, Aeolisch*
und ,,Bootisch* sollen die Nomoi ,nach Volkerstimmen“ (amo é3vav)
genannt sein; wiirde der Berichterstatter gesagt haben, sie seien nach
den Tonarten (ano cpuoviiv) so benannt, dann wiirde er eich richtiger
ausgedriickt haben, denn offenbar ist der Aeolische und Bootische
Nomos ein Nomos in Aeolischer und Bootischer Tonart. Ausserdem
wandte Terpander fiir seine Nomoi die Dorische Tonart an, wie Clem.
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. Alex. strom. 6. 748 bezeugt. Jede.dieser 3 Tonarten war eine Moll-
Tonart und zwar genau unser absteigendes Moll, ohne Erhdhung der
sechsten und siebenten Stufe beim Aufsteigen, und eine andere als
diese kannten die Griechen urspriinglich nicht; erst die weiter ent-
wickelte Kunst flihrte ihnen andere Tonarten zu. Dies darf uns nicht
wundern, denn auch bei anderen Nationen, z. B. den Slawischen, sehen
wir den, Volksgesang sich vorwiegend in der Molltonart bewegen. Die
Melodien der Griechen hatten nun die Eigenthiimlichkeit, dass sie nicht
bloss in der Prime, sondern auch in der Terz und in der Quinte
schlossen, — wir miissen dies Eigenthiimlichkeit nennen vom Stand-
punkte unserer Kunst-Musik aus, denn in unserem Volksgesange
ist es ebenso wie in der griechischen Musik. Namentlich sind Me-
lodieschliisse in der Terz in Schwibischen Volksliedern sehr beliebt:
ich erinnere an das ganz besonders charakteristische ,,Gang i ans Bri-
nele“, welches vom Volke fast tiberall in folgender einfacher Weise
gesungen wird®):

Auch in Griechenland waren bestimmte Arten des Melodieschlusses bei
den bestinmten einzelnen Stimmen vorwiegend in Gebrauch. Die
asiatischen Aeolier schlossen in der Mojl-Prime, die europiischen
Aeolier in Bootien in der Moll-Terz, die Dorer endlich in der Moll-
Quinte**). Das sind die drei alten griechischen Tonarten: die Aeo-
lische, Bootische und Dorische, jede eine Molltonart, aber mit ver-
schiedenem Melodieschlusse. Werfen wir einen Blick auf das vor-
stehende Schwiibische Volkslied, so sehen wir leicht, dass es durch
seinen Dur-Terzen-Schluss einen von den gewshnlichen in der Prime
schliessenden Durmelodien sehr abweichenden Charakter erhalt. So
wird es uns ganz-natiirlich erscheinén, dass auch die griechischn Moll-

*) Vergl. auch noch die Nummern 2, 3, 5 u. a. in E. Meier Schwibische Volks-
lieder mit ausgewahiten Melodien. Berl. 1855.

**) Welcher Tonart sich die alten Ionier bedienten, ist uns unbekannt, — die
Tonart, welche man spiter die Ionische oder Iastische nannte, ist keine ur-
spriinglich griechische. Einen Unterschicd zwischen einer #lteren und einer spi-
teren Tonart der Ionier deutet auch Heraklid. Pontic. ap. Athen. 16, 624 an.
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melodien je nach den verschiedenen Schlitssen das Gemiith des Zu-
horers auf verschiedene Weise afficirten — oder wie dies die Alten
ausdriickten, dass sie ein verschiedenes Ethos hatten. In dem in
der Quinte schliessenden Dorischen Moll zeigt sich keine Frohlich-
keit und Ausgelassenheit, sondern vielmehr Ernst und Strenge, keine
Mannigfaltigkeit, sondern Einfachheit und Schmucklosigkeit, aber
sie ist die ruhigste und wiirdevollste aller Tonarten und daher
stellt sich vorzugsweise in ihr der feste minnliche Charakter dar.
Das in der Prime schliessende Aeolisehe Moll ist selbstbewusster,
schwungvoller und stolzer — im Uebrigen hat es denselben Charakter
wie das Dorische: in dem einen spricht sich die ruhig feste, in dem
anderen die thatkriiftige minnliche Gesinnung aus — das Aeolische
ist dem Dorischen gegeniiber die subjectiv-bestimmtere Tonart. So
erklirt sich denn leicht die in den Aristotelischen Problemen {iber-
lieferte Thatsache, dass dem tragischen Chore (der spitern Tragodie),
der als ein ruhiger Zuschaner der Handlung gegentiberstelit, mehr die
Dorische, dem Solosiinger der tragischen Biihne dagegen vorzugsweise
die Aeolische Tonart zusage. Was Plato pol. 3, 399 und Laches .
p- 188 von der Dorischen Tonart sagt, dass sie die Gesinnung des
Mannes darstelle, der im Kampfe Kiihnheit beweist und sich in jedem
gefahrvollen Werke auszeichnet und auch im Missgeschick und wenn
er Wunden und dem Tode entgegengeht oder wenn ihn irgend ein an-
deres Unglick trifft; fiberall wohlgeriistet und fest dem Schicksale ent-
gegentritt — das begieht sich nicht bloss auf die Dorische, sondern
auch auf die Aeolische Tonart; denn wie wir oben sahen, begreift
Plato beide sich nur durch verschiedenen Melodien-Schluss unterschei-
dende Molltonarten unter dem Namen der Dorischen. Dass von beiden
Tonarten die eine mehr, die andere weniger bestimmt und individuell
ist, beruht eben in dem Qnintenschlusse der einen und in dem Primen-
schlusse der anderen —-, und sicher ist Heraklides Ponticus (Athen. 14,
634) im vollen Rechte, wenn er diesen Unterschied der Dorischen und
Aeolischen Tonart auf den charakteristischen Gegensatz zurtickfiihrt,
durch weichen die Dorer und Aeolier auch in den iibrigen Richtungen
den socialen, staatlichen und geistigen Lebens auseinander treten. —
Ueber den Charakter des in der Terz schliessenden Bdotischen Moll
fehlen uns die Berichte; wir wissen nur, dass es noch zur Zeit des
Aristophanes im Nomos angewandt wurde.

Das sind die drei alten hellenischen Tonarten, welche sich im
isolirten Leben der Volksstimme' selbststindig neben einander heraus-
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gebildet hatten, der bis Aeolische Musiker Terpander, der bis dahin in
seinen heimathlichen Weisen componirt, zu den Dorern kam, an den
.musischen Festen Sparta’s und Delphi’s mit Gesingen in Dorischer
" Harmonie auftrat, aber hier neben der altherkbmmlichenr Dorischen
auch die Aeolische und Bootische zur Anerkennung brachte. Wenn
er der Hegemon der ersten musischen Katastasis zu Sparta genannt
wird, so heisst das nichts Anderes, als dass seine musikalischen Neue -
rungen- vom Spartanischen Staate sanetionirt wurden, und zu diesen
Neuerungen gehort vor Allem die Aufnahme der beiden Tonarten der
asiatischen und europiiischen Aeolier in die zu Sparta und Delphi im
heiligen Agon vorgetragenen kitharodischen Nomei. Die Aristoteli-
schen Probleme nennen die Aeolische Tonart ,,die x3appdmwrarn* — es
golang ihr also spiiterhin, im kitharodischen Nomos noch eine bedeu-
tungsvollere Stellung als selbst die Dorische zu gewinnen. — Worauf
es beruht, dass ein Berichterstatter den Terpander auch den Erfinder
der Mixolydischen Tonart nennt, wird sich weiter unten aufkliren.
Die Gliederung des kitharodischen Nomos. Der Nomos
war wie gesagt ein monodischer Gesang, der an den hohen Festen der
hervorragendsten Cultusstitten von einem Singer im Wettkampfe mit
anderen zur Verherrlichung der Gottheit vorgetragen wurde. Der
Text war ein vorzugsweise epischer, denn die Gottheit wurde durch
die Schilderung ihrer Thaten gefeiert; doch versteht sich von selbst,
dass auch lyrisch-hymnodische Elemente hingzutraten. Terpander soll
nun dem Nomos eine feste Gliederung gegeben haben, die von seinen
Nachfolgern treulich gewahrt wurde und, wie wir spiiter sehen werden,
auch in die meisten iibrigen Gattungen der musischen Kunst, die sich
spiiter herausbildeten, eindrang. Die Sanctionirung dieser Terpan-
drischen Gliederung von Seiten des Spartanischen Staates ist ein fer-
nerer Punkt der sogenannten érsten musischen Katastasis in Sparta.
Pollux 4, 66 berichtet, der kitharodische Nomos hifte in Folge
der Terpandrischen Eintheilung aus 7 Theilen bestanden: Eparcha,
Metarcha, Katatrops, Metakatatropa, Omphalos, Sphragis, Epilogos.
Man hat aus diesen 7 Theilen auf eine Strophische Bildung des kitha-
rodischen Nomos geschlossen (Ulrici, Gesch. der gr. Poes. 1, 348),
obwohl ausdriicklich feststeht, dass die Nomoi nicht antistrophisch
‘gegliedert waren (Aristot. probl. 19, 15)., Biirette (mémoir. de 'acad.
des inscript. X, 221) sieht in der Katatropa eine Marschbewegung des
singenden Chores nach dem Gétterbilde, in der Metakatatropa eine
entsprechende Riickbewegung, in dem Omphalos den darauf folgenden
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Schlussgesang. Aber der monodische Vortrag der Nomen muss jeden
Gedanken an Chorgesang und chorische Evolutionen ausschliessen. Eben-
sowenig kann davon die Rede sein, dass die Namen der 7 Theile mit
einem Wechsel der Tonarten oder des Rhythmus zusammenhingen,
denn Plutarch mus. 6 erklirt ausdriicklich, dass in Terpanders Nomoi
weder Harmonie- noch Taktverinderung stattgefunden habe. Die
Losung der Frage nach der Bedeutung der 7 Theile wird eine andere
sein miissen.

Dem eigentlichen Nomos ging ein Prodmium voraus und folgte
ein Exodion (Plut. mus. 6). Wir werden nicht irren, wenn wir von
den sieben durch Pollux genannten Theilen das Prodmium mit der
Eparcha, den Epilogus mit .dem Exodion identificiren. Die mittleren
5 Theile bilden dann den eigentlichen Nomos, der mit der Metarcha
beginnt und mit der Sphragis endet. Ohnehin fithrt hierauf die Be-
deutung des Wortes oggayic d. h. Siegel, denn das, Siegel wurde bei
den Alten zum Abschliessen {der Thiiren u. 8. w.) gebraucht. Vgl
émiopgayioss Schol. Hephaest. p. 31. Der Omphalos (Nabel) muss, wie
der Name besagt, den Mittelpunkt des Gunzen bilden; wenn er in der

“von Pollux gegebenen Aufzihlung der Theile nicht in der Mitte, son-
dern erst an. fiinfter Stelle steht, 80 miissen wir annehmen, dass ihn
Pollux nicht in der richtigen Reihenfolge genannt hat. Man sieht leicht,
wohin er zu stellen sein wird. Die Metakatatropa (Rﬁckwenduhg)
wird nimlich nicht unmittelbar hinter der Katatropa (Umwendung)
ihren Platz haben miissen, sondern erst nach dem Omphalos, und so-
mit ergibt sich folgende Anordnung des Terpander'schen Nomos:

Prooimion = Eparcha, Vorgesang ....... .
Metarcha, Anfang..........
. . Katatropa, Wendung. .....
E’i;’:iﬁ‘" Omphalos, Mitta dungemn))
- Katatropa, Riickwendung. ..
\Sphragis, Schluss .........
Exodion = Epilogos, Nachgesang..........

Der eigentliche Nomos also begann mit der Metarcha (eigentlich Nach-
anfang), so genannt, weil bereits das Prodmium als erster Anfang vor-
ausgegangen war. Wahrscheinlich hat sich der Ausdruck Metarcha
erst in der Terminologie der spiteren Kitharoden festgestellt und Ter-
pander selber noch den Ausdruck ,Archa® Anfang dafiir gebraucht]
wie in dem bei Clem. Alexandr. strom. 6, 784 erhaltenen Fragmente:

: Zeb mavewy agye, mAYTOY ayiTeg,
Z:i oov wéunw radray Yurwy doydy.
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Die fiinf Theile des Nomos im engern Sinne reduciren sich auf drei
Haupttheile: Anfang, Mitte und Schlusstheil (Metarcha, Omphalos,
" Sphragis); dazu zwei Uebergangstheile: die Wendung und Riick-
wendung (Katatropa und Metakatropa), von denen der erste den An-
fangstheil mit der Mitte, der zweite die Mitte mit dem Schlusstheile ver-
bindet. Was diese Theile des Terpander'schen Nomos enthielten, ist
uns zwar nicht direct tiberliefert, aber es wird sich aus der Analogie
der iibrigen Gattungen der musischen Kunst mit Sicherheit heraus-
stellen, dass die Mitte oder der Omphalos im  epischen Tone die
Thaten des zu feiernden Gottes schilderte, dass dagegen der Anfangs-
und Schlusstheil (Metarcha und Sphragis) den Gott in lyrisch-synodi-
scher Weise verherrlichte. Also ein lyrischer, epischer und wiederum
lyrischer Theil: von dem ersten lyrischen Theile leitete die Wendung
oder Katatropa zum epischen, vom epischen leitete die Riickwendung
oder Metakatatropa wiedernm zum lyrischen Theile zuriick. Trat
Terpander, wie uns berichtet wird, statt eines von ihm gedichteten
Nomos mit einer Partie des Homerischen Epos, die er in Musik ge-
setzt hatte, auf, so fand natiirlich diese fiinftheilige Gliederung nicht
statt.

Dem eigentlichen Nomos oder dem ihn vertretenden Vortrage
Homerischer Dichtung ging das Prooimion, auch Pronomion genannt
(Pollux 4, 52), vorsus, welches, insofern man dasselbe als einen zum
Nomos gehorenden nothwendigen Bestandtheil ansah, - auch mit dem
Namen Eparcha (d. i. Anfang des Nomos) bezeichnet wurde. Von den
Terpander'schen Prooimien sagt Plut. mus. 4: memoiytes ;i 16 Tepnardee
xal mgoofua xFageda év ¥meow, woraus denn hervorgeht, dass sie in
epischen Hexametern geschrieben waren und von den Spiiteren auch
als selbststindige Dichtungen angesehen wurden. An einer andern
Stelle (mus. 6) heisst es: T& yap mpos Tovs Jsovs, ws foviortae, agosiwod-
uevos, éEifawoy svs éni 18 THY Oungov xai Tiw alhwy moinow: Sylov 32
1007 oty Qi 1w Tegmavdpov mgooyuicy. Unter dem éEéfaoy haben wir
den Uebergang von dem vorausgeschickten Prooimion zum eigentlichen
Nomos oder zum melodisirten Homerischen Gesange zu verstehen. Den
Inhalt des Prooimion bildete ein Gebet des Singers zu Apollo oder
einem andern Gotte, den er um seinen Beistand anrief, ihm, dem
Siénger, gniidig zu sein und den Sieg iiber die ilibrigen Singer im
Wettkampfe des musischen Agon zu verleihen. Wahrscheinlich war
damit eine Libation an die Gottheit verbunden, worauf die Worte 1a
mpos Tovs Jeovs aposussausvos und der gleiche Gebrauch bei den iibrigen
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Agonen hinweist. Erhalten ist uns noch der Anfang aus dem
Prooimion des Terpander’schen Nomos Orthios:

Augi pos adris Gvayd’ ixarypilor gdére & goiy,

ein Anfangsvers, der bei dem folgenden Kitharoden und auch den
spiiteren Dithyrambikern zur stehenden Formel wurde und den ersteren
den Namen augiavaxtes verlieh. ' )

Nachdem dann der eigentliche Nomos mit der Sphragis abge-
schlossen war, folgte dem Prooimion oder der Eparcha entsprechend
der Epilogos oder das Exodion, worin der Siinger nochmals die
Gottheit fiir seinen Sieg anrief und #hnliche Formeln wie im Prooimion
gebrauchte, denn der angefiihrte Anfangsvers des Prooimions Ayl pos
evris kam nach Zenob. prov. 5, 99 und Eustath. ad Il. 239, 13 auch
im Anfange des Exodions vor.

Wir brauchen kaum darauf hinzudeuten, dass in der hiermit vor-
gefiihrten Anordnung des Terpander'schen Nomos ein architectoni-
sches Princip zu Grunde liegt. Um einen hervorragenden Mittelpunkt,
den Omphalos, den epischen Kern des Ganzen, gruppiren sich nach
beiden Seiten hin einander entsprechende Glieder, zuniichst die Kata-
tropa und Metakatatropa, dann die lyrischen Metarcha und Sphragis, und
endlich als dusserster Abschluss nach dem Anfange und dem Ende zu das
Prooimion und Exodion. Das musische Kunstwerk erhilt hierdurch
die Formen eines Werkes der bildenden Kunst: die Hauptsache wird
in die Mitte verlegt und mit respondirenden Seitenmassen umgeben.
Dies bleibt ein stehender Typus, den auch die spiter sich entwickelnde
Instrumental- und Chormusik bis auf die Zeiten des Peloponnesischen
Krieges festhiilt. Den Ausgangspunkt dieser Gliederung gibt zunichst
der poetische Text, aber sicherlich diirfen wir voraussetzen, dass im
kitharodischen Nomos des Terpander, der keine strophische Glie-
derung kennt, auch der Gang der Melodie jemer Responsion der
Theile entsprach. Indess wiirde man irrem, wexinﬁ man annehmen
wollte, dass im Terpander’schen Nomos dem Wechsel der Theile
auch ein Wechsel der Tonarten, der Transpositionsscalen und des
Taktes entsprochen hitte. . Plutarch. mus. 6. berichtet: die Terpan-
der’sche Kitharodik bewahrte bis auf die Zeit des Phrynis ganz und
gar ihre alte Einfachheit; denn es war damals nicht verstattet, die
kitharodischen Compositionen wie heut zu Tage einzurichten, man
liess noch keinen Wechsel der Ton- und Taktarten zu und hielt
fiir jeden Nomos die einmal zu Grunde gelegte Transpositionsscala
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fest*). Fiir den kitharodischen Nomos kam, wie wir hier erfahren,
erst seit Phrynis, dem Zeitgenossen des Sophokles und Euripides,
die metabolische Form auf; frilher war dies in dem auletischen
und aulodischen Nomos geschehen. Wenn die Terpander’schen
Proomien (und Epilogoi) stets in epischen Hexametern; der eigent-
liche Nomos aber auch in einem anderen Rhythmus gehalten war, so
stosst dies den Bericht des Plutarch, der ja das Prodémium tom
eigentlichen Nomos sondert, nicht um. '

Takt. Nach der S. 73 mitgetheilten Stelle des Pollux hat
Terpander einen Nomos Orthios und einen Nomos Trochaios ge-
schrieben, welche mit diesen Namen nach den in ihfen herrschenden
Taktarten benannt waren. Alle {ibrigen Nomoi waren ebenso wie die
Prooimien in dactylischen Hexametern gehalten, wie schon aus der
mehrfach wiederholten Angabe, dass Terpander die & Homers nach-
geahmt habe, hervorgeht.

Schon seit friihester ‘Zeit hatten die Griechen zwei Taktarten,
den geraden zweitheiligen und den ungeraden dreitheiligen Takt. Der
Ausgangspunkt der Musik’ist der Geesang, oder wenn wir wollen, der
poetische Text; daher diirfen wir uns nicht wundern, dass sich in der
frithesten Zeit der Takt des Gesanges, d. i. die Gliederung der von
dem Gesange ausgefiillten Zeit, genau an die Zeitdauer der langen und
kurzen Silben des Textes anschliesst. Die lange Silbe hat urspriing-
lich genau den doppelten Zeitumfang als die kurze, und so wird der
kleinste gerade oder der 3/; Takt durch den Dactylus —— v, der
kleinste ungerade oder der 3/3 Takt durch den Trochius — - oder mit
vorausgehendem Auftakt durch den Jambus « — ausgedriickt. Die beiden
Kiirzen des 3/; Takts kbnnen auch darch eine Linge, die Linge des
Trochiius oder Jumbus durch zwei Kiirzen vertreten werden, und somit
wird statt des Dactylus der Spondeus ——, statt des Trochius oder
Jambus der Tribrachys substituirt. Miissen wir aber auch annehmen,
dass beide Taktarten gleich alt sind, so stehen sie doch in der &ltesten
Musik einander nicht coordinirt. Der gerade oder dactylische Takt ge-
hort der ernsten sacralen Musik an, der ungerade oder jambische Takt
ist urspriinglich ein rascher Tanzrhythmus, in welchem die volks-
missigen Lieder der dem Dionysus und der Demeter gefeierten Ernte-
feste- gesungen wurden.

Wir Modernen lieben die Verbindung von vier Takten zu einer

*) dguovia ist Tonart oder Octavengattung, Tdaes Transpositionsscala.
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rhythmischen Reihe, zwei solcher Reihen bilden dann den Vorder- und
den Nachsatz der rhythmischen Periode. Der fritheste dactylische
Rhythmus der Griechen besteht ebenfalls aus einer zweitheiligen Pe-
riode von einem gleich grossen Vorder- und Nachsatze, aber jede der
beiden zu einer Periode vereinigten Reihen enthilt nicht vier, sondern
drei Tacte. Die alteste dactylische Periode besteht also aus sechs
dactylischen Einzeltakten und heisst deshalb der dactylische Hexa-
meter. Mit Riicksicht auf die angegebene periodische Gliederung
konnen wir denselben als eine Verbindung von zwei 3/3 Takten auf-

fassen: :
§IAIRIIIRIALY

Der Hauptaccent fillt, wie die Cisur des Verses andeutet, auf das

fiinfte und auf das vorletzte Viertel, weshalb wir den Rhythmus auch

so auffassen konnen, dass wir die vier ersten Viertel als einen Auf-

tact ansehen. Beispielsweise setzen wir die Melodie "hierher, welche

uns in zwei Hexametern eines aus der romischen Kaiserzeit stammen-
den Hymnus auf die Muse erhalten ist:

L 17 )
T AR ) W S GRS S N A U SN SN SRR S S A S
& ] ---———-_—z‘

Kal-de-6-7es - a go-pc, Movodr mgoxaldyit. tepnviv, Kai copé pverods-

ta Aa vois yove Ad-di-t IMas-dy

Die iiltesten Hexameter wurden nur gesungen; die Epiker emancipirten
zwar den Vers vom Geesange und trugen ihn declamirend vor, aber der
Nomos bewahrte die alte Weise des Vortrags. So ist es denn natlirlich,
dass auch die Taktform der meisten Nomoi der Hexameter war; wenn
die Berichterstatter sagen, Terpander habe in den Melodien dem
Orpheus, in den #ny d. h. dem poetischen Texte dem Homer nach-
geahmt, so darf dies nicht so verstanden werden, als ob Terpander
den Rhythmus seiner Gesiinge dem Homer entlehnt hitte, vielmehr war
dieser Rhythmus schon in Vorhomerischer Zeit der Takt der Nomioi
und die Epiker haben umgekehrt ihren declamatorisch vorgetragenen
Hexameter aus dem althergebrachten Takte der Nomoi iberkommen.
Ausser dem Hexameter hat Terpander aber auch noch zwei
Nomoi in zwei anderen Taktarten geschrieben, niimlich den Nomos
Westphal, Geschichte der Musik. 6
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Trochaios und den Nomos Orthios, 80 genannt von dem trochiischen
und orthischen Rhythmus. Aber der trochiische Takt des Terpander
ist nicht der gewihnliche 3/5 Takt, sondern er enthilt 3 halbe Noten
J o s von denen, wie die alten Rhythmiker lehren, eine jede einzelne
das Vierfache der einzeitigen Kiirze ist. Statt des 3/3 Taktes haben
. wir hier also einen durchgiingig aus halben Noten bestehenden 3/; Takt.
 Zum Unterschied von dem gewiihl;lichen dreizeitigen Trochius heisst
dieser achtzeitige Trochius des Terpander der Trochaeus semantus,
das heisst der durch Taktschlige bezeichnete Trockaeus: um bei dem
gewohnlichen Trochius im Takte zu bleiben, bedurfte es nicht des
Taktirens; um aber genau den langgezogenen trochiischen Takt des
Terpander zu wahren, liess man auf jede der drei Noten einen Takt-~
schlag kommen und zwar, ganz wie in der modernen Musik, auf den
starken Takttheil einen Niederschlag, auf den schwachen einen Auf-
schlag. Wie dem dreizeitigen Trochius der mit dem Auftakte be-
ginnende Jambus zur Seite steht, so auch dem semantischen Trochdus
eine entsprechende Taktform mit dem Auftakte ' | a'. Sie wird der
Rhythmus orthius genannt — es ist nicht unwahrschemhch dass orthius
urspriinglich nichts Anderes ist, als die Bezeichnung des Jambus
iiberhaupt.

‘Wir stehen nicht an, den hier eben beschriebenen Trochaeus se-
mantus und orthius fiir eine Neuerung des Terpander zu halten. Der
dreitheilige oder ungerade Takt war, wie oben bemerkt, lingst ein in
den Tanzliedern der Erntefeste tiblicher Rhythmus; aber er war von
der ernsten Cultusmusik ausgeschlossen. Terpander war es, der zuerst
den Versuch wagte, den ungeraden Takt jener Volkslieder auch in die
hieratischen Tempelgesinge einzufiihren; doch musste er die Schnellig-
keit des 3/g Taktes in ein dem Charakter jener Musik entsprechendes
langsameres Tempo verwandeln, und so schuf er den 3zeitigen Trochius
zum 12zeitigen Trochaeus semantus, den 3zeitigen Jambus zum 12zeitigen
orthius um, um darin zwei Nomoi zu componiren, welche nach diesem
Rhythmus als nomos trockaios und nomos orthios bezeichnet wurden®).
Der poetische Text dieser nomot kann kem anderes Metrum dargeboten

*) Man darf nicht unbemerkt lassen, dass nach der oben gegebenen Auf-
fassung auch der Hexameter aus 3/, Takten besteht, der T'rochaeus semantus und
- orthius steht also zum Rhythmus des Hexameters in einer genauen Analogie:
dort ist der 3/; Takt durch ¥/, und /s Noten, hier lediglich durch halbe Noten aus-
gedriickt. ,
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haben, als ein spondiiisches, und die auf S. 77 mitgetheilten spondii- -
schen Verse des Terpander haben wir wahrscheinlich als semantische
Trochéien anzusehen Ihr Inhalt entspricht vollig dem Ethos, welches
nach dem Berichte des Aristides dem T'rockaeus semantus eigenthﬁmlich
ist, dem Ethos der Andacht und der Erhebung. '

Tonumfang. In der allerfriihesten Zeit sollen die griechischen
Melodien anf den Umfang von nur 4 Ténen beschrinkt gewesen sein. .
Dies ist sehr wohl glaublich, denn im ersten Beginne der Musik war
der Gesang wohl kaum etwas Anderes als nur ein durch schirfere
und lautere Accente sich von der gewohnlichen Sprache unterscheiden-
der Vortrag, von monotonem, liturgischem Charakter. Eigentliche
Melodien lassen sich bei 4 Tonen wohl kaum denken — freilich hat
die aus der Ueberkultur spiterer Zeiten hervorgehende Blasirtheit in
dem Streben, die allerurspriinglichsten Zustinde wieder zuriickzu-
filhren, es an dem Versuche nicht fehlen lassen, jene alte Beschriin-
kung auf 4 Tone noch zu iiberbieten: J. J. Roussean ist es eingefallen,
sogar einen air d {rois notes zu componiren.

Man réchnete es frither dem Terpander zum besonderen Ver-
dienste an, dass er es gewesen, welcher zuerst iiber den Umfang von
4 Tonen oder des Tetrachord zu 7 Tonen fortgeschritten sei. Er soll zu-
erst ein Heptachord aufgebracht haben. Aber dies ist unrichtig. Viel-
mehr lagen dem Terpander schon 2 Scalen von je 7 Tonen vor, die
eine mit den T6nen:

h ¢c de [ g a,

die andere:

e f g a h ¢ d

Beide Heptachorde werden uns von Nikomachos und in den Aristoteli-
schen Problemen genau beschrieben. Die Alten denken sich unter
diesen Heptachorden zunichst Saiteninstrumente. Auf beiden hiess
die Saite, welche den hdchsten Ton angab, Nete oder Neate, die auf
sie nach der Tiefe zu folgende Saite die Paranete (der Nete zundchst
liegend); die dritte, von der Hohe an gerechnet, nannte man die Trite
(die dritte); die vierte die Mese (mittlere), weil sie von den 7 Saiten
die mittlere war; die fiinfte Lichanos oder Zeigefinger wohl mit
Riicksicht auf die Technik des Chitaron; die sechste Parhypate; die
siebente und tiefste Hypate. — Hypate bedeutet wortlich die ,obersate*,

Nete die ,,unterste“. Der annke Sprachgebrauch, der das Hohe als unten,
6*
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das Tiefe als oben bezeichnet, ist also dem modernen gerade entgegen-
gesetzt; wollen wir sachlich richtig iibersetzen, so miissen wir fiir Nete
das Wort ,,oberste”, fiir Hypate das Wort ,,unterste* wihlen.

Wozu die béiden verschiedenen Scalen? Wir wissen, dass es eine
Dorische und eine Aeolische Tonart gab — um von der Bootischen zu-
niichst abzusehen. Auf dem mit £ beginnenden Heptachorde lisst sich
keine’ Aeolische Melodie spielen; es kommt auf ihr zwar der Aeolische
Schlusston vor, aber als hochster Ton, und es lisst sich schwer denken,
dass man eine Melodie mit dem hochsten Tone der ganzen zu Gebote
. stehenden Scala geschlossen habe. Dagegen lassen sich anf dem in

Rede stehenden Heptachord die Dorischen mit e schliessenden Melodien
darstellen, denn e ist hier der in der Mitte liegende Ton. Dies miissen
dann aber Melodien von plagalischem Bau gewesen sein, die sich iiber
den Schlusston der Melodie e bis zur Oberquarte a.in die Hohe und
abwiirts bis zur Unterquarte % in die Tiefe bewegten. Ausserdem lisst
sich auf diesem Heptachorde auch die Bootische in ¢ schliessende Me-
lodie darstellen: iiber dies ¢ kann sie noch einen Ton in die Tiefe hin-
aus und sechs Tone in die Hohe steigen.

Auf dem zweiten mit e beginnenden Heptachorde ldsst sich eine
Dorische Melodie von authentischem Bauwe darstellen, denn e ist hier
der tiefste Ton; sodann aber auch eine Aeolische in @ schliessende

- Melodie von plagalischem Bau, die hier, analog wie die Dorische, auf
dem ersten Heptachorde von der Oberquarte bis zur Unterquarte des
Grundtones geht. — Darstellbar auf den beiden Heptachorden ist also
die plagalisch-Dorische und die plagalisch-Aeolische,; sowie die authen-
tisch-Dorische Tonart, nicht aber die authentisch-Aeolische.

Dorisch plagalisch (e)
h ¢c d e f g a
Dorisch authentisch (e)
e f g a h ¢ d
Aeolisch plagalisch (a).

* Hieraus miissen wir auf einen vorwiegend plagalischen Bau der alten
Melodien schliessen. Auch die aus der Kaiserzeit uns erhaltenen

griechischen Melodien sind simmtlich plagalisch gebaut. Bel uns ist -

3 ja auch nicht anders.

Dass Terpander das mit e beginnende Heptachord, auf welchém
die plagalisch-Aeolische und authentisch-Dorische Tonart genommen
wurde, bereits vorfand, wird uns ausdriicklich tiberliefert. Er war




- Die monodische Lyrik und die Instrumentalmusik der Griechen. 85

es niimlich, der an dieser Scala eine Verinderung vornahm. Plutarch.
de mus. berichtet das aus alten Quellen, dass Terpander jemer Scala
die Octave des tiefsten Tones hinzugefiigt habe. Um aber der alten
einfachen Weise moglichst treu zu bleiben und die¢ herkémmliche Zahl
ven 7 Saiten oder 7 Tonen festzuhalten, entfernte er aus der Scala den
Ton.c (Aristoteles problemata 19, 7; Nikomach. mus. p. 17). So er-
gab sich eine Scala, auf welcher fiir Aeolische Melodien die Ober-’
quinte e,-aber nicht die Oberterz ¢, und fir Dorische Melodien (mit
dem Grundtone e) die Dorische Octave ein hbheres e, aber nicht die
Dorische Sexte ¢ vorhanden war. Die 7 Tbne dieser Scala fiihrten
dieselben Namen, wié auf dem Vorterpander’schen Heptachorde, je-
doch so, dass fiir die drei hochsten Tone die Bedeutung eine andere
wurde, als frither: & hiess jetzt Trite, d Paranete, ¢ Nete. Die so
gestaltete Scala ohne den Ton ¢ wurde noch in spiiterer Zeit als eine
Normalform festgebalten. So wurde sie insbesondere von dem Pytha-
goriier Philolaes in seinem musikalisch-philosophischen Werke zu
Grunde gelegt. Nikom. a. a. O.

Ebenso fest steht es sber anch, dass Terpander das mit A an-
fangende Hepmchonl, welches fiir phgahsch-Domche Melodien einge-
richtet war, gekannt hat. Plut. mus. 28 sagt niimlich, dass Terpander
die Mixolydische Tonart zu den iibrigen hinzu erfunden haben soll.
Die auf jenem Heptachorde sich ergebende Octavengatiung war, wenn
man von dem tiefsten Tone & ausging, die Mixolydisehe: diese Tonart
war hier ebenso gut vorhanden, wie auf dem andern Heptachorde die
authentisch-Dorische; sie war wenigstens theoretisch gegeben, wenn
auch noch nicht praktisch ansgefithrt. Mit Riicksicht auf den tiefsten
Ton konnten -wir das Heptwhord in e das Dorische, das Haptachord
in & das Mixolydische nennen. Wird run Terpander der Erfinder der
Mixolydischen Tonart genannt, so scheint -l\llerdings damit gesagt zm
werden, dess er der Erste gewesen, welcher das die Mixolydische Oc
tavengattung enthaltende Heptachord aufgestellt babe. Allem An-
scheine pach_aber ist dies lediglich fiir die plagalisch-Dorische Tonart
berechnete Heptachord illter oder ebenso alt, als das mit dem Tone e
anfangende: vermuthlich gehort das eine urspriinglich dem Dorischen,
das andere dem Aeolischen Stamme an,

Unter den Namen der Terpander'schem Nomoi wird auch ein
nomos teiraoidios und ein momos oxys genannt; beide sollen diese Na~
men von den {repoi haben (vgl 8. 73). Das Wort tropes bedeutet
sonst 8o viel wie Transpositionsscala, die aber hier schwerlich



86 Zweites Kapitel. -

gemeint sein kann; vermuthlich ist nicht tropoi, sondern topoi zu lesen.
Topoi nimlich sind die tiefere, hohere und mittlere Tonlage irgend
einer Scala u. kann unter Umstinden das bedeuten, was wir Stimm-
region nennen. Hat also'Terpander einen seiner zomoi nach dem Zopos
oder Tonlage den nomos oxys, d. h. den nhohen“ genannt, so ist dies
eben ein nur in den hohen T6nen gehaltener nomos, bei welchem die
tieferen Tone der Scala ausgelassen wurden, eine Art von Riickkehr
zu dem friiheren Standpunkte der Musik, wo man das Heptachord noch
nicht kannte. Etwas Aehnliches scheint auch der nomos tetraoidios
gewesen zu sein, denn dies Wort kann schwerlich etwas Anderes als
den auf 4 Tonen gesungenen nomos bedeuten, also Beschriinkung auf
das alte Tetrachord. Dabei bleibt freilich der Untersechied zwischen
beiden Nomoi unbekannt. N

Die Kithara. Die Namen Hypate, Parhypate, Lichanos u. s. w.
sind die Bezeichnung der Tone iiberhaupt; einerlei, ob sie von der
menschlichen Stimme, von Blas- oder von Saiteninstrumenten angegeben
werden. Utrspriinglich aber kdnnen sie nur die Tone eines Saitenin-
strumentes oder vxelmehr diese Saiten selber bezeichnet haben, denn
es sind fast alles femlmnale Adjective, bei welchen das Wort yoedn,
d. i. Saite, zu ergiinzen ist. Die Terminologie der T6ne und die ganze
Einrichtung der Scala ist also von dem Saiteninstrumente ausgegangen.
Ohnehin heisst der Terpander’sche Nomos durchgiingig der kitharodische,
d. h. der zur Kithara gesungene, der Nomossinger selbst Kitharodos,
und die ganze Gattung dieser Musik wird unter dem Namen %9 agudia
begriffen. Von der Terpander'schen Kithara ist uns zunichst nichts
weiter lberliefert, als dass diejenige Form, welche die asiatische
(4oiis) genannt wurde, von Terpanders Schiiler Kapion hergestelit
wurde, demselben, nach welchem auch ein Terpander’scher Nomos
benannt sein soll. Es wird geniigen, hier im Allgemeinen die Be-
schaffenheit der iltesten griechischen Saiteninstrumente zu erdrtern.
Wir behandeln hiermit zugleich die Saiteninstrumente, welche atch in
der klassischen Zeit der griechischen Musik, in der Zeit Pindars immer
die beliebtesten blieben; denn sonderbarer Weise sind jene siebensai-
tigen Instrumente Ferpanders fast unverindert von der spiiteren Zeit
festgehalten, der Umfang von 7 Saiten wurde erst, als ein Verfall der
klassischen Musik eintrat, tiberschritten. Dies ist um so auffallender,
als gleichzeitig in Griechenland Saiteninstrumente orientalischen Ur-
sprungs von ungleich grdsserem Tonumfange im Gebrauche waren.
Aber die letzteren werden meist nur in untergeordneten Gattungen der
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Musik benutzt: bei Gastmihlern und Gelagen begleiten Sklaven und
Sklavinnen mit ihnen ihre Liebes- und Trinklieder; aber in den hoheren
Formen der musischen Kunst ist fast {iberall nur dem Terpander'schen
Heptachorde der Zutritt verstattet. Ein Hauptunterschied zwischen
den nationalen Heptachorden und den aus der Fremde eingefithrten
Saiteninstrumenten besteht darin, dass bei jenen die Saiten mit dem
plektron, bei diesen mit der Fingerspitze angeschlagen werden, was
man yéAlaw oder tiAdsir nannte, daher fiir die auslindischen Saiteninstru-
mente der Name ogyava waltxa, yaltjgre (Plato Lys. 209, 6; Athen.
4, 81; 14, 36; Suid. s. v. warlous»y). Bei dem Gebrauche des Plek-
trums sollen die Saiten tiefer klingen: in der That haben die icht
griechischen eine tjefere Tonlage, als die orientalischen. Doch kann
der Gebrauch des Plektrums nicht aus der iiltesten Zeit der griechischen
Musik stammen; denn was sollte es dann fiir einen Sinn haben, dass
‘man die dritt-tiefste Saite des Heptachords nach dem Zeigefinger be-
nannt hiitte? , e

Wir haben 2 verschiedene Arten unter den national-griechischen
Saiteninstrumenten zu unterscheiden: die Lyra und die Kithara.
Die erstere wird bei den Dichtern gewthnlich @oguiy genannt; in der
ionisch-epischen Sprache heisst sie nicht ivga, sondern */Sagis, ein
Name, der mit x9dge nicht verwechselt werden darf. Wenn Plato
rep. 3, p- 399 nur die Atge und mPoge in seinem Staate zulassen will,
so macht er hiermit, wie sich aus den obigen Andeutungen ergibt,
keine neue Forderung, — er will keine fremdlindischen Saiteninstru-
mente zulassen. Von beiden Instrumenten ist die Lyra das ver-
breitetste; ihre Behandlung bietet nur wenig Séhwierigkeit und daher
soll die allgemeine musische Bildung der hellenischen Jugend nach
Aristoteles rep. 7, 6 auf die Erlernung des Lyraspieles beschriinkt
bleiben. Die Kithara dagegen gehort lediglich dem Agon der Kitha-
roden an, ihre Behandlung erfordert einen eigentlichen Virtuosen
(Aristot. a. a. 0.), und was Aristoxenos p. IT von der grisseren Schwie-
rigkeit sagt, welche die Saiteninstrumente vor den Blasinstrumenten
darbieten und durch welche die ersteren eine hervorragendere und ge-
achtetere Stellung einnehmen, bezieht sich sichtlich nur auf die x&dgpa
der agonistischen Kitharoden im Gegensatz zu den .Auleten und
Auloden.

Vasenbilder, Wandgemiilde, Reliefs und Gemmen geben von
beiden Instrumenten zahlreiche Abbildungem unter treuer Beachtung
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des eben angegebenen verschiedenen Gebrauches*). Die Lyra ist
bier durch die mehrmals dabei stehende Inschrift Aga oder Avgiowss
kenntlich; eine der hiufigsten Figuren ist folgende:

Alle diese Bilder stimmen mit der Construction der Hymn. in Merc.
und Lucian dial. Deor. 7, 4 beschriebenen alten Lyra, welche Gott
Hermes erfunden hat. Wir legen im Folgenden diese Beschreibung zu
Grunde und vereinigen damit die uns weiter zugekommenen Notizen,
besonders Pollux 4, 59. Als Resonanz nahm man urspriinglich die
Schale der Schildkrite (A«3oggivoio yeAwnns), die man mit einer Thier-
haut tiberspannte (cupi 8¢ dégue 1asoos fods), daher der Name yeiwwy,
xeMs, testudo zur Bezeichnung des ganzen Instruments, auch noch’zu
einer Zeit, wo man diesen Thell (yopdsrovoy, farre, Athen. 14, 617 c.
Jamblich. vit. Pyth. 118) bereits aus Holz verfertigte. Aus der einen
Seite der Schale erheben sich parallel mit dem Resonanzboden zwei
gebogene Arme, miyess, cyxives, xégota (hymn.: xoi miyeas éédnxs), die
an ihrem oberen Ende durch eine Querleiste, {vyor, {youe, vereint
wurden (émé 8é fuyov sigeger augpo). Von dem Zygon bis zu einem auf
dem entgegengesetzten Theile des Resonanzbodens befestigten Saiten-
halter, yopdozovor, yowwis, waren 7 Darmsaiten gezogen, vevgol, yoedu,
Mva, pitot, 1ovoi ($mre O¢ ovpavovs dlwy éraviooato yopdas), gleich lang,
aber von verschiedener Dicke je nach der Hohe und Tiefe des Tons**).
Am Zygon sassen ebenso viele Wirbel (xodMonsg, xoAdafor), durch die
ihnen der Spielende die richtige Spannung gab. Damit die Saiten
nicht den Resonanzboden beriihrten, mussten sie von diesem durch

*) C. de Jan de fidibus Graecornm, Berol. 1859 und in der archiiologisch.
Zeitung 1858. S. 181 f.
**) Dies folgt aus der Beech;eibung des tgiywvar bei Porphyr. ad. Ptolem. 217.
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einen untergesetzien Steg emporgehalten werden, genannt ucyas (cari
TeT@ayewos vmixovpos, Ssyousr g’ davtis Tag wevpas xal &motslovwa TOV
@Ioryov®), ueyadior, Avgior**). Wenn aber der Steg unter der Kraft der
angespannten Saiten den dtinnen Resonanzboden nicht eindriicken
sollte, so musste dieser durch eine oder mehrere unter ihm im inneren,
leeren Raume der Resonanz angebrachte Stiitsen gehalten werden,
wie bei unsern Saiteninstrumenten durch die unter dem Stege an-
gebrachte sogenannte Stimme. Diese Stiitzen sind es, welche Aristo-
phanes Ran. dovaxa vnoldgioy nennt; mit ihmen beginnt die Beschrei-
bung der Lyre im Hymnus anf Hermes:

nike 8 &g &y pdroosae rauey divaxa xalduowo
~ weprvas &) vivra AuBopgivoro yedowrs.

und wahrscheinlich sind sie es, welche Sophokles Fr. 34 im Auge hat,
wenn er von einem pldtzlich verstummenden Menschen sagt:

Dpneédn oos xdlapos womegei Avgas.
~ Endlich sind noch die auch auf der vorliegenden Abbildung zu er-
kennenden Schalllscher zu erwithnen, bei Pollux #ysix genannt.

Die grieehische Lyra ist also bei aller Verschiedenheit der iusseren
Form im Wesentlichen eine kleine, in den Armen oder auf dem
Schoosse gehaltene Harfe, suf der jede Saite nur einen einzigen Ton
angibt. Durch den Platz, welchen die Resonanz im Verhiltniss zu
den Saiten annimmt, sowie durch den Steg und das vmodvgior (die
Stimme) beriihrt sich die Lyra in der Construction mit unseren Streich-
instrumenten, durch den Anschlag der Saiten vermittelst des Plektron
nihert sie sich der Mandoline.

Ausser der Lyra begegnet ums auf den Kunstdenkmilern ein
zweites Instrument, in welchem man mit Recht die dem kitharodischen
Agon angehdorende Kithara erkannt hat.

*) Athen. 14, 634 f. Cyrill. lex. ap. Schowinm Hesych. p. 514.
**) Umecyoptvuy uwyadivy Ptol. 1, 15 p. 40.
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‘Wihrend bei der Lyra die beiden Arme iusserst leicht gebaut sind und
das materiellé Uebergewicht in dem untern Theile liegt, treten bei der
Kithara die Seitenarme als ein vorwiegender Korpertheil hervor, der
entschieden als Resonanzkasten gilt: Auf Zierlichkeit und Schmuck
der Arbeit ist die grosste Sorgfalt verwandt, das ganze Instrument tritt
vor der schlichten Lyra bedeutungsvoll hervor.. Der Kitharaspieler er-
scheint stets im lang herabwallenden Prunkgewande des agonistischen
Kitharoden, er ist bekrinzt und steht auf einem erhdhten Platze, ihm
zur Seite ein Kampfrichter, und eine Nike tiberreicht ihm entweder vor
Beginn des Kampfes die Kithara oder nach dem Siege den Preis. Sehr
héufig ist Apollo der kitharaspielende Agonist, der sich selber den
Nomos singt. Wir sehen also eine.entschiedene Beziehung des in Rede
stehenden Instruments zum Agon, und daraus ergibt sich, dass es eine
Kithara ist. Wenn im Panathenienzug des Parthenonfrieses Kithara-
spieler im Kitharodengewande erscheinen, so haben wir nicht sowohl
an ein die Procession begleitendes Spiel zu denken, als vielmehr an den
kitharodischen Agon des Panathenienfestes; denn auch die sogenannten
" panatheniiischen Siegesvasen enthalten Darstellungen der Kithara. Die
" Lyra dagegen hat auf den Kunstdenkmilern mit dem Agon nichts zu
thun, sie ist schlechthin das vulgiére Saiteninstrument, erscheint bei
Festen aller Art, bei Gelagen, ertont zom gymnischen Kampfe, er-
scheint in den Hiinden der Heroen wie des Achilles und Paris, und
‘wird auch hiunfig genug von Weibern bei Festen aller Art gespielt.
Aber nichts destoweniger ist sie auch das Instrument der Kiinstler von
Fach, denn Orpheus, Musius, Thamyris, Olympus erscheinen fast
stets mit der Lyra; ebenso findet sie sieh auch in den Hinden der
Gitter. Apollo trigt zwar als agonistischer Kitharode die Kithara,
aber sonst fithrt er auch hiiufig genug die Lyra, z. B. bei seiner Wan-
derung zu den Hyperboreern; ebenso hilt Artemis bald das eine, bald
das andere Instrument; Satyrn, Bacchanten, wie die Musen, spielen ge-
wohnlich auf der Lyra, selten auf der Kithara; Hermes, Eros, Dionysus
haben eine Lyra. Die Lyra dient also im Gegensatz der Kithara zwar
auch dem Profanen, aber sie ist keineswegs vom heiligen Gebrauche
- ausgeschlossen ; die Kithara ist nur fiir den heiligen Agon bestimmt, sie
ist das den Nomos des Kitharoden begleitende Instrument.
' In den Homerischen Epen und Hymnen und in den Hesiodeischen
Gedichten kommt weder der Name Avga noch xdaga vor, die Saiten-
instrumente heissen hier poguiyt und #/Gegiw; bei Pindar wird die xddga
nicht erwiihnt, am hiufigsten nennt er die goguiy¥ als Begleiterin seiner
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Epinikien, daneben die ivga; einmal Pyth. 5, 61 ist auch von der
x3apig als dem Geschenk des Apollo die Rede. Wie verhalten
sich die Avge und xmSaga zur xidegis und @oguyE? Man trigt bis jetat
kein Bedenken, die Kitharis mit der Kithara zu identificiren, jedoch
mit Unrecht, denn das gewichtvolle Zeugniss aus der Instrumenten-
lehre des Aristoxenus trennt Beides als zwei verschiedene Instrumente.
Ammon. de diff. voc. p. 82: xi9epis xal xeFaga diagpigst, gnaly ‘Agistoksvos
& 1 negl Ogyavov. " KiSagis yop éotiv 7) Mga xal of yewusvos ety uiSagiotal
ovs nusis pwdols gauer, mddge O 1 yoires 6 mIagudss. Wo also
Homer und die Hymnen und Pindar von der »/degi sprechen, da
meinen sie nicht die xdape, sondern die iga. Gegen die Autoritit
des Aristoxenus lisst sich in solchen Sachen nichts einwenden, und
gerade in dem vorliegenden Punkte diirfen wir um so weniger be-
denklich sein, als die »/%agis, welche im Hymnus auf Hermes als die -
Erfindung dieses Gottes beschrieben wird, mit der Gestalt der jvga,
die sonst durchweg als das gerade von Hermes erfundene Instrument
gilt, genau iibereinstimmt. Die Worter x/Sagic und xdaga sind aller-
dings bis auf die gleichgiiltige Stammendung identisch (ebenso wie
poyadic und poyady) und bedeuten wahrscheinlich nichts anderes als
»Saiteninstrument“ schlechthin. Sehen wir nun aber, dass die beiden
identischen Worte verschiedene Saiteninstrumente bezeichnen, so wei-
den wir dadurch von selbst auf den Gregensatz der griechischen Stimme
und Dialecte hingewiesen*). Man braucht nur an den Zusammenhang der
dem kitharod. Agon angehdrenden x3age mit dem delph. Agon, an den
sich die Entwicklung der sogenannten Kitharodik ankniipft, zu denken,
um sofort in ihr ein der Dorischen Kunst angehdrendes Instrument zu er-
kennen, an dessen Entwicklung aber auch die Aeolischen Terpandriden, -
die mit den Agonen von Delphi und Sparta im eéngsten Zusammenhang
stehen, den regsten Antheil hatten. Die friiheste Kunst, so berichtet
die aus Delphischen Tempelsagen fliessende Nachricht bei Proclus in
in Photius Biblioth. p. 523, war lediglich auf die von der Avge oder
von ovlol begleiteten Chorgesinge beschrinkt, bis dann zuerst der
Dorer Chrysothemis zu Delphi einen agonistischen Sologesang, einen
Nomos mit der smJage vorgetragen habe. Und Kapion, der Terpan-
dride, soll nach Plut. mus. 6 die alte Form der x«3agn erfunden haben,

*) Hieran denkt bereits Eustath. ad. Il. p. 381, 3: xi8ags... éotw {guwg Aio-
lixov, 06 xai mgomagoliverar xora vo £0pry, foptris... Dieser Grund aber ent-
scheidet nichts.
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die Mowss, welche die Lesbischen Kitharoden gebrauchten, wenn sie
aus Asien zu den Agonen in Sparta heriiberkamen. Wie kann es da
auffallen, wenn sich bei Dorern und Aeoliern der Name w3aga fiir ein
zuniichst ihrer Kunst eigenthiimliches Saiteninstrament fixirte, wihrend
der Stamm der Ionier, aus denen das Epos hervorging, mit dem
iihnlichen Worte »/3agic ein anderes nicht dem Agon angehorendes
Instrament bezeichneten, fiir welches die Dorer ein eignes Wort Wea
hatten? ‘Denn dass der im Epos nicht vorkommende Name ivga
dorisch-#olisch ist, wird schon dadurch wahrscheinlich, dass es zuerst
‘bei Alkman und Alciius vorkommt.

Das friiheste Saiteninstrument ist also die Mga, von den Ionmiern
sidag genanat. Dazu tritt in der sich weiter entwickelnden Kunst
der Dorer und Aeolier ein zweites Instrument hingn, welches diese
mit dem Namen xSape bezeichnen. Wie 'verhilt es sich nun mit der
Phorminx? Ist sie, wie Boickh glzub—te, nur eine grossere Art
Kithara? oder ist sie, wie man spiiterhin angenommen, mit der
Kithara identisch? Weder das Eine noch das Andere. Die Techniker

" gebrauchen das Wort popusyé niemals, es kommt lediglich bei Dichtern
vor und findet erst aus ihmen in die nachklassische Prosa Eingang.
Mit Recht hat man darauf hingewiesen, dass Homer nicht bloss
@ogueyys mdopley sagt, sondern auch umgekehrt pogpsrr vom Spiele
auf der xdwp Od. 1, 153. Hiernach leidet es- wohl keinen Zweifel,
dass die beiden Instrumente dasselbe bedeuten. ®dguert ist bloss ein
anderer, den Dichtern geliafigerer Ausdruck fiir wdagis, d. h. fiir g
— fiir Mg sage ich, aber nicht fiir ufdga; denn xidwges ist nicht die

xddge, eondern die iige. Die Identitét von @opmyE nmnd ivpe wird

durch Homer selbst bestiitigt. Denn wo Homer von der Anwendung
der gopunyé spricht, da ist es immer derselbe Gebranch wie spiiter bei
der dvga. Die @ogugt ist die Begleiterin des Festmahls Od. 8, 99;
19, 271; mit ihr wird zum Tanze gespielt, Il. 18, 569. 605;" sie
erschallt zugleich mit owo! zaum Hymenius Il. 18, 495; mit ihr be-
gleitet der vom Kampfe susrshende Held seine wiex avipaw I1. 9, 186.
Man konnte versucht sein, sich in dem Einen Falle unter der pigaeE
eine xJdge zn denken, wenn ein kumstgeiibter Virtuose mit ihr seinen
Bologesang, der in gewisser Weise dem agonistischen Sange des
Kitharoden verwandt ist, begleitet; aber gerade fiir einen solchen
Gebrauch wird Od. 1, 153 (im Gesange des Phemios) die xé3agis d. h.
die Mg ausdriicklich als das begleitende Instrument genannt. Ebenso

stellt es sich mit der gogusiy§ heraus, welche bei Pindar den Chorgesang -
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der Epinikien bald allein, bald zugleich mit avlo/ begleitet: hier
lisst sich ganz und gar nicht an das’ Instrumens des im kitharodi-
schen Agon auftretenden Nomossiingers denken, sondern nur an die
ivge. Wenn die Phorminx sowohl bei Homer wie bei Pindar als
Instrument des Apollo genannt wird (I1. 1, 603. 24, 63. Pyth. 1, 1),
so deutet auch dies nicht auf die x:&cpe, denn auch die xFagw, d. h.
die Avga, ist Apollo’s Geschenk, Pyth. 5, 59, und nicht bloss Hermes,
sondern auch Apollo gilt als Erfinder der Lyra, wie denn Apollo auf
‘ Vasenbildern ja hiiufig genug nicht die »+%ape, sondern die Avga in den
Hinden hat. Man konnte noch fragen, wie es kommt, dass Terpander,
das Haupt aller agonistischen Kitharoden, in dem Fragm. 3. Bgk nicht die
mdaga, sondern die gogueyE als sein Instrument nennt? Wir miissen
hiermit die oben angefiihrte Notiz aus Plut. mus. 5 verbinden, dass erst
Kapion, Terpanders ‘Schiiler, die ilteste Form der mdage, die ‘Ao,
erfunden hat. Also zu Terpanders Zeit wurde im kitharodischen Agon
noch nicht die mdaga, sondern die Aga gebraucht — ein interessantes
Datum iiber das Aufkommen dieses agonistischen Saiteninstruments,
gegen welches die Sage von der mddpe des Chrysothemis natiirlich
nichts entscheidet. »

2. Entwickelteres Instrument fiir den

1. Aeltestes Séﬂmimtnment:
‘ Agon der Kitharoden :

ionisch-homier. xi&aé&c :
#olisch-dor. ivga
allgemein poetisch @opuyt

uwdago.

"In der oben angefiibrten bei Ammonius p. 82 erhaltenen Stelle
seiner Organik sagt Aristoxenus: Diejenigen, welche die Avga spielen,
heissen mdogwrai, wir nennen sie Avgwdoi; diejenigen, welche die
xudaga spielen, heissen smPappdoi. Auch hier hat man geglaubt, dem
Aristoxenus eine Unrichtigkeit Schuld geben zu miissen; xdegurrei, so
meint man, seien diejenigen, welche die sm9dga zur blossen Instru-
mentalmusik gebrauchten, ohne dass hiermit Gesang verbunden war,
xdopudol dagegen seien diejenigen, deren Kitharaspiel sich mit Gesang
verband. Aber wenn Aristoxenus sagt: ovs 7usis lvpedous gausy, so
zeigt dies, dass er hier von der Terminologie spricht, welche bei den
Technikern von Fach iiblich ist; und die wird, sollte man denken,
Aristoxenus doch wohl gekannt haben. Der Gegensatz zwischen dem
Spiele der xu9appdoi und Avpwdol gehvrt zu den allerwichtigsten in der
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antiken Musik; wiire uns von den zahlreichen Schriften des Aristoxenus
mehr erhalten, so wiirden wir ohne Zweifel bei ihm viel davon lesen,
jetzt ist uns von der alten musikalischen Literatur nur die Harmonik
des Ptolemiius iibrig, in welcher auf diesen Unterschied ausfiihrlich
eingegangen wird und aus der wir ersehen, dass die akustischen Ver-
hiiltnisse der Tone sich nach diesem Gegensatze verschieden gestal-
teten (Ptol. 1, 16. 2, 1. 2, 16). Die eigenthiimlichen Tonintervalle
bei den xFagwdol heissen hier ausdriicklich ra & xddge peApdovusve, bei
den ‘Avgwdo! werden sie ausdriicklich 7a & Avge pedwdovuere genannt.
Hierdurch schwindet also aller Zweifel, ob die in jenem Fragmente des
Aristoxenus von sdagwdol und Avgwdol aufgestellte Definition richtig sei
oder nicht. Wenn nun Aristoxenus ausser dem technischen Namen
Jvgwdoi noch die Bezeichnung s agwrai als gleichbedeutend hinzusetzt,
so lernen wir hieraus, dass man die Lyra-Spieler im gewohnlichen
Leben sdogwrai nannte. Der Zusatz ovs nueis gwdovs peusy macht ein
Bedenken, ob sich hier Aristoxenus geirrt habe, unniitz. Sollten
hiermit Stellen anderer Autoren im Widerspruche stehen, so wiren sie
es, aber nicht Aristoxenus, an deren Bericht man Anstoss zu nehmen
hitte. Aber ein Widerspruch findet in der That gar nicht statt. Es
heisst schol. Aristid. ITIL. p. 4: mdegwdos xS agiarov Siagpsgsr 61t 6 pév
%9 agpdos 17 gy xiyeytar, 6 08 G agiatis xgotery uovoy iniatara*). Der
x%agpdos singt und spielt zugleich, der xdegwrrg d. h. der Lyra-
spieler begleitet mit geinem Instrumente den Gesang Anderer **), nament-
lich den Chorgesang, oder er spielt ehne allen Gesang, wie wir dies
auf den Kunstdenkmiilern hiufig abgebildet sehen, wo das Lyraspiel
bei der Palistra ertont. Das Letztere nannte man il xidagioic (Plato
leg. 669. Athen. 14, 42. Plato Ion 533).* So sind die Stellen bei
Strabo und Pausanias zu erkliren: Strab. 10, 3, 10 ngooé9ssar J¢ 70
2Sagwdots avinras te xol mdagioras ywgls odis, Paus. 10, 7,3 mgocevouods-
ooy xdagiotel Tovs énl xgovuatey Tev epovay. Nicht das Wort xS egtota

*) Cf. Proleg. Hermog. Walz Rh. IV. p. 7.

*) Ki@agiotys ist hier offenbar nur mit Hinblick auf den eigentlichen Mu-
siker gebraucht, der entweder als x&appdds oder nur als niedriger stehender
x@agiorrs erscheint. Die Frage, ob es miemals vorgekommen, dass man zur
Alpa gesungen (z. B. in der waudeier), ist hiervon unabhingig. Bei Homer begleitet
man seinen Gesang hiufig mit der #édagis oder gopueyt, in der wir die Alga er-
kannt haben. Dies mochte auch spiter nicht ganz aufhéren, aber es wird nachweis-
lich wenigstens seltener: Alcéus, ‘Sappho', Anakreon gebrauchen zur Begleitung des
Sologesanges nicht die Alge, sondern den fapfiros, die Ayxris, die payadic u. s. w.
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an sich, sondern erst der Zusatz yowpis odis und émi xgovpctaw TW
apovey bezeichnet, dass hier eine yily mddgiwis ohne Gesang gemeint
ist. Das steht alles mit der Angabe des Aristoxenus, dass das Wort
udagiorns der Volkssprache so viel wie dvpwdos séi, in bestem Einklange.
Weil das Wort kein eigentlich technisches ist, so kann es auch von der
Mea noch auf andere Instrumente ausgedehnt werden: Dionys. ant. 7, 72
xudogieral Wgas émtaycpdovs dlapaviivas xal 1a xalovueve Papfite xgéxovrss.
Aber man sieht auch aus dieser Stelle, dass xmdagwris zuniichst den
Lyraspieler bedeutet, gerade wie es Aristoxenus uns mittheilt. Die
goldene Phorminx. und die Kithara mag noch so sehr von den Alten
als Apollo’s und der dunkelgelockten Musen gemeinsames Kleinod ge-.
feiert werden, wir kdnnen vom Standpunkte der modernen Musik aus
kein anderes Urtheil dariiber fillen, als dass es eine Art von Miniatur-
harfen waren, die Phorminx oder Lyra mit schwiicherer, die Kithara mit
stirkerer Resonanz. Mochten seit der Zeit des peloponnesischen Krieges
auch noch die eine oder die andere hinzugefiigt werden, die Natur des
Instrumentes wurde dadurch nicht geéindert, und wir diirfen dreist sagen:
die Musik des Alterthums ist im Bereiche der Saiteninstrumente nicht
iiber die Harfe hinausgekommen, und noch dazu eine Harfe, die noch
weit unvollkommener ist, als die unsrige. Was also bei uns eines
der untergeordnetsten Saiteninstrumente ist, ist bei den Griechen das
einzige. Man kann allerdings mit einem solchen Instrumente den Ge-’
sang begleiten, aber die Téne der Begleitung werden von sehr unter-
geordneter Bedeutung gewesen sein; denn die Tone solcher Instrumente
sind immer nur von kurzer Dauer, klingen so gut wie gar nicht nach,
kaum unterscheidet sich das Piano von dem Forte, schnelle Be-
wegungen-konnen auch nur schwer ausgefiihrt werden. Die Begleitung
durch Saiteninstrumente kann also in der alten Musik nur die Be-
deutung gehabt haben, den Eindruck des Gesanges zu verstirken und
zu dem einstimmigen Gesange eine zweite oder bei mehreren Saiten-
instrumenten auch mehrere Stimmen hinzuzufiigen. Ob wir bereits fiir
die Kitharodik Terpanders eine solche Mehrstimmigkeit annehmen
diirfen, oder ob hier die Téne des Instrumentes mit dem Geésange uni-
son waren, kdnnen wir erst in einem der folgenden Abschnitte erdrtern.

Andere Fragen, die sich an die Persénlichkeit und Wirksamkeit
Terpanders -anschliessen, haben ein Interesse fiir die Literaturge-
schichte, aber nicht fiir die Geschichte der Musik. Nur dies Eine
séi hier noch bemerkt, dass die vulgire Annahme, Terpander sei
der Erfinder der Noten, auf Missverstindniss der Quellen beruht.
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2. Klonas und die alte Aulodik. Der Tropos spondaikos.

Wibrend die Quellen tiber Terpander, wie wir gesehen, ziemlich
reichhaltig sind, ist das Andenken des Klonas fast verschollen; bloss
in der Plutarchischen Schrift tiber Musik (Kap. 3. 4. 5. 8) und bei Pollux
(4, 79) wird seiner gedacht: dort sind die Nachrichten tber ihn aus
dem Werke des Glaukus von Rhegium, aus Heraklides Ponticus’ Ge-
schichte der Musik, aus den Festannalen von Sikyon (7 & Jwvdn ave-
yoagn % negi Ti» mowraw) und Anderen, hier, wie es sehr wahrscheinlich
ist, aus dem umfangreichen Reallexikon des gelehrten Grammatikers
Tryphon geschopft (eraypagy 7 é& Zwvir aroxsiusry O 7s Tas T8 iagsiag
vag & “Agyes xal Tovs momras xai povowmovs oropdlss). Er ist es, der fiir
die alte Aulodik dieselbe Stelle einnimmt, wie Terpander fiir die
Kitharodik.

Die Auloi sind die Blasinstrumente der griechischen Musik. Es
sind Rohr- oder Holzinstrumente — man gebrauchte zwar auch Blas-
ingtrumente von Metall, die sogenannten Salpingen, aber nur in unter-
geordneten Gebieten der Musik, zu Alarmsignalen in der Schlacht u.s. w,
Gewohnlich tibersetzt man das Wort Aulos durch Flote, aber eine
Flote in unserem Sinne ist der Aulos ganz und gar nicht, sondern
kommt vielmehr, wie sich weiterhin ergeben wird, am meisfen mit
unserer Klarinette iiberein. Mogen wir immerhin den antiken Namen
Aulos, so gut wie Kithara und Lyra, beibehalten.

Es ist eine sehr verbreitete, aber unrichtige Ansicht, dass der -
Aulos ein urspriinglich den Griechen fremdes, erst aus dem Oriente
ihnen tiberkommenes Instrument sei. Wir haben zu scheiden zwischen
zwei Gebieten der Aulos-Musik. Das eine ist die Auletik, d. h. die
auf dem Aulos ohne Gesang vorgetragene Instrumentalmusik, das
andere die Aulodik, in welcher der Gesang von dem Spiele auf der
Aulos begleitet wird. Die Auletik ist allerdings eine erst aus der
Fremde den Hellenen iiberkommene Gattung der musischen Kunst,
aber die Aulodik ist uralt. . So sehen wir schon in der Ilias bei
Gelegenheit der Beschreibung des Achilleischen Schildes die Auloi
einen Hochzeitsgesang begleiten, und dies ist doch offenbar eine
#icht hellenische Situation, der gegeniiber wir die Meinung, dass
Homer den Aulos nur als ein Instrument der Troer kenne, aufgeben
miissen. Was aber noch bedeutungsvoller ist, auch im Peloponnes ist
der Aulos ein uraltes Instrument. Wie der sagenhafte Chrysothemis
und Philammon die ersten Erfinder der Kitharodik sein sollen, so
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nannten die alten Geschichtsschreiber iiber Musik einen Peloponnesier,
den mythischen Ardalos aus Troizene, als den ersten Meister der
Aulodik Plut. mus. 5, was sicherlich ebenso viele Betechtlgnng hat,
als wenn sie den Phrygier Hyagnis, Marsyas und den alten Olympus
als die ersten Auleten hinstellen.

Zu Ardalos steht Klonas in demselben Verhiltnisse wie Terpander
zu Chrysothemis und Philammon. Er ist eine vollig historische Person.
Er war ein Tegeate, also ein Peloponnesier aus Arkadien — die Bobter,
die in der spiteren Zeit vor allen ibrigen Griechen im Aulos-
Spiel sich auszeichneten, suchten ihn freilich sich als Landsmann zu
vindiciren und zu einem Thebaner zu machen (Plut. 5). Seine Zeit
fallt nach den werthvollen Berichten des Glaukus u. A., die wir oben
gepriift, zwischen die des Terpander und Archilochus: ohne Zweifel
haben die von Sparta und Delphi sanctionirten Nenerungen des Ter-
pander in der Kitharodik auch auf die altpeloponnesische Aulodik ihren
Einfluss ausgeiibt, und derjenige welcher die bis dahin kunstlosen au-
lodischen Geésiinge nach Terpandrischem Vorbilde auf festere Normen
der Kunst zuriickgefiibrt hat, ist eben Klonas, der wie uns iiberliefert -
wird, nur um weniges jiinger als Terpander war.

Von jetzt an gab es auch aulodische Nomoi. Heraklides Pontikus
sagt bei Plut. m. 3, dass, dhnlich wie Terpander, Klonas der erste sei,
welcher die aulodischen Nom oi und die Prosodién erfunden habe
und dass er ein Dichter und Componist (beides ist durch das Wort
nommys ausgedriickt) von Elegieen und von Dichtungen im Hexa-
meter gewesen sei. Auch Polymnastus aus Kolophon, der nach
Klonas gelebt, habe sich in derselben Art der Kunst versucht.

Als aulodische Nomoi des Klonas und Polymnastus nennt
" Plut. Kap. 4 folgende: amoderos, &hsyos, xwudgyios, ayowiaw, Knymuiy e
- %l Jglog xail TQuuelis” voTégy O yoovy xal 1 Molvpvdotaix xakovusva éfey-
g€9. Spiterhin Kap. 5 wiederholt er, dass Einige vom Klonas sagten,
er habe den »duos anoderos ind oyowioy componirt, und an einer andern
Stelle Kap. 8, dass Sakadas der Erfinder des »duos tguusiss sei, die Sikyo-
nische Anagraphe aber bezeichne den Klonas als Erfinder dieses Nomos.
In der That miissen wir den Nomos Trimeles dem Klonas ab-
sprechen, denn in ihm kam bereits ein Wechsel dreier Tonarten, der
Dorischen, Phrygischen und Lydischen vor (vgl. unten). Wir miissen
ihm aber auch weiter noch den Nomos Apothetos und Schoinion
absprechen, denn beide waren nach Pollux 4, 65 keine aulodischen,
sondern auletische Nomoi, konnen also frithestens erst der sogen.Olympi-

Westphal, Geschichte der Musik. ) 7
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schen Auletenschule angehdren. Auch der Nomos Kepion oder
Kapion kann lieip Werk des Klonas sein, denn er ist ein kitharodi-
scher, nach ‘Terpander’s Lieblingsschiiler benannt. So bleiben denn
aus jener von Plutarch gegeben Aufzéihlung der Nomoi des Klonas
nur folgende 3: #lsyos, xwpagyios te #ai dcios. Das letzte Wort ist ohne
Zweifel eine Corruptel der Handschriften. Man hat die Conjecturen:
Avdiog, oder Teios oder Tevsdios versucht, von denen aber keine befrie-
digt. Ich glaube das Richtige gefunden zu haben, wenn ich rdeioc
schreibe. Der vopos émundeios ist ein Trauer- oder Grabes-Nomos, ge-
sungen bei der Bestattung oder der Todtenklage. Vgl. den auletischen
vopos énxndaios des Olympos Plut. mus. 15, den JF¢iroc émrvpfidios am
Grabe des Agamemnon in Aesch. Choeph. 342. _ -

" Die Kithara-Musik steht zu der Aulos-Musik in einem strengen
Gegensatze des Ethos: Ruhe, Maasshaltigkeit, heiterer Ernst charak-
terisirt die Kitharodik; — die Aulodie versetzt das Gemiith in Unruhe
und Bewegung, wirkt nicht beséinftigend, sondern reisst gewaltsam
mit sich fort in den Orgiasmus der iibersprudelnden Lust wie des
maasslosen Schmerzes. So sehen wir denn die Auloi einmal als Be-
gleiter der Hymen#us-Gesiinge, von deren heiterem Character mit all
den iibermtithigen, lasciven Derbheiten, die hier das Alterthum ge-
_ stattete, das volksmissige Hochzeitslied am Ende des Aristophanei-
schen Friedens ein treues Bild gibt. Aber auch die Todten-Klage-
Lieder oder Threnen werden von Auloi begleitet. Wir diirfen an-
nehmen, dass die aulodischen Threnen anfiinglich in demselben Rhyth-
mus wie die kitharodischen Nonfoi, nimlich im dactylischen Hexameter
vorgetragen wurden. (Vgl.-die S. 59 besprochene strophische Todten-
klage der Ilias). Aber die Gleichformigkeit dieses Rhythmus ist zu
ruhig fiir die Gemiithsbewegung des Threnos, und so entwickelt sich
aus dem Hexameter der Pentameter, indem die continuirlich sich an-
einander schliessenden dactylischen Tripodien durch Pausen unter-
brochen werden.

Y.Rinlinininlld
oy Jnlnln

Dies’ist der Takt des elegischen Distichons. Die iltesten uns erhalte-
nen Gedichte, die in diesem Metrum geschrieben sind, sind die pari-
netisch-politischen Elegien des Kallinus, aber sicherlich ist Kallinus
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nicht der Erfinder, vielmehr hat sich das elegische Maass in den volks-

missigen Todtenklagen der Aulodik entwickelt. Der Aulode Klonas,

der mindestens ebenso alt ist wie Kallinus, hat ebenfalls Elegien ge-

dichtet und componirt, wie aus dem oben angefiihrten Zeugnisse fest-

steht*), und wir werden von den drei uns dem Namen nach iiberlieferten

Nomoi desselben sowohl Uen ,,Nomos Elegos" wie den ,Nomos Kedeios*

hierher zu rechnen haben. — Der dritte Nomos des Klonas, ,,der Ko-

marchios* gehdrt der heiteren Seite der Aulodik an. Dies geht aus

seinem Namen hervor, denn xwpogyios bedeutet nichts anderes als den

Gesang, der den ausgelassenen Zug der Komasten anfiihrt, jemer

heiteren . Processionsziige, die namentlich zu Ehren des Dionysos unter
Gesang und Aulos-Begleitung gehalten wurden, vgl. Hesied. Theog.

1061 psr ovdyrigos xwpatey, Scut. 281: vn ovdot xwudfew. Mit den

»Prosodien“, von welchen Heraklides Ponticus als Werken des Klonas
redet, scheint eben diese Komos-Aulodik gemeint zu sein. Da es

heisst, dass Klonas in Elegien und epischen Hexametern geschrieben

habe, so werden wir annehmen miissen, dass die Prosodieen in Hexa-
metern gehalten waren. Auch das Prosodion, welches der nicht viel
spiter lebende Korinther Eumelus fiir die Messener schrieb, hat den

Hexameter-Rhythmus, wie der bei Pausanias erhaltene erste Vers des-
selben bezeugt. Interessant ist, dass der Dialect dieses Prosodions

nicht der epische, sondern der dorische ist. Auch fiir die Hexameter,

vielleicht auch fiir die Elegien des Klonas miissen wir dasselbe voraus-
setzen. Schreibt doch auch der Ceer Simonides fiir dorische Stidte

und Staaten die elegischen Epigramme im dorischen Dialecte.

Die Aulodik des Klonas umfasst also die beiden Gegensitze der
Grabes- und Todtengeséinge und der von ausgelassener Lust tiberspru-
delnden Komoslieder. Aber noch eine dritte Gattung von Gesingen '
gehoren der Aulodik an, nimlich die am Altare gesungenen Spende-
oder Opferlieder, genannt omosdsia, omovdeic piln, émfome Plut.
mus. 17. Pollux 4, 79. Die begleitende Musik heisst avAnua omordsios,
di’e Instrumente omordsiaxoi avioi, spondauli Pollux ib. Mar. Victor. 2448.
Die Wirkung der Auloi kann hier zwar keine leidenschaftliche Auf-
regung sein, aber doch immer eine Erregung des Gemiithes, welches
aus dem gewohnlichen Kreise des irdischen Treibens heraus in eine
iibermenschliche Sphire entriickt werden soll. Die metrische Form

*) Vgl. auch Plut. 8 & doxfi yoe dheytia pepcdomosnpabva pi adipdos fdoy.

T
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dieser Lieder war diejenige, welche nach ihrem Zweck und Inhalte den
Namen -der spondeischen fiihrte: sie bestand aus lauter Lingen; das
Tempo war ein so langsames, dass jede Linge den doppelten Zeitum-
fang hatte wie die Linge im dactylischen Hexameter: so ergab sich
ein achtzeitiger Spondeus, den die Techniker Spondeios meizon oder
diplus nennen und der genau dem 3/; Takte unserer Choralrhythmen
entspricht:

$JJ12d1d4104]

Die Tonart der alten aulodischen Spendelieder war die Dorische,
wie Plut. mus. 17 ausdriicklich angibt, nicht die Phrygische. Die Me-
lodien hatten einen im hochsten Grade einfachen und alterthiimlichen
Charakter, der selbst am Ende der klassischen Zeit in den Spende-
Liedern mit grosser Treue festhalten wurde. Man nannte diese alte
Singweise den Spondeiazon oder Spondeiakos Tropos, dessen
Eigenthiimlichkeit uns in dem ohne Zweifel aus Aristoxenus geschopften
19. Cap.itel in Plut. mus. niher angegeben wird. Diese Stelle ist fur
die alte Musik von der hochsten Wichtigkeit und muss eingehend be-
handelt werden. Aristoxenus spricht von der Einfachheit der Alten:
»hicht Unkenntniss und Mangel der Kunstmittel, sondern ihr schéner
Sinn fiir Masshaltigkeit und Einfachheit sei der Grund, dass sie den
Spiiteren gegeniiber eine so grosse Beschrinkung im Gebrauche der
Tone, Tongeschlechter, Tonarten u. 8. w. zeigen“. Dies wird nach-
gewiesen am Spondeiazen Tropos. ,Hier enthielten sie sich der Trite,
aber nicht etwa, weil sie ihnen noch unbekannt gewesen wire. Denn
dass dies nicht der Fall war, zeigt die Instrumentalbegleitung. Hier
gebrauchten sie sie nimlich symphonisch zur Parhypate des Gesanges.
Also nicht Unkenntniss, sondern der Character der Schinheit, welcher
im Spondeiakos Tropos durch Auslassung der Trite entsteht, fiihrte
ihr musikalisches Gefiihl darauf, im Gesange mit Auslassung der Trite
auf die Paranete iiberzugehen.
wEbenso verhilt es sich aber auch mit der Nete. Denn auch diexe
gebrauchten sie in der Begleitung in einem diaphonischen Accorde zur
Paranete und in einem symphonischen Accorde zur Mese des Gesanges;
fiir den Gesang aber schien sie bei dem Character des Tropos spon-
deiakos nicht passend zu sein.
»Auch von der Nete synemmenon haben Alle denselben Ge-
brauch gemacht. Denn als Ton der Begleitung gebrauchten sie die-
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selbe diaphonisch zur Paranete und Parhypate des Gresanges, sympho-
nisch zur Mese und Lichanos des Gesanges, aber wenn sie einer in
der Melodie des Gesanges zugelassen hitte, so wiirde man schamroth
geworden sein, wegen des durch sie hervorgebrachten Ethos.*

In der That, ein Kapitel von der allergrossten Wichtigkeit. Um
Alles genan zu verstehen, muss man zuniichst beachten, dass der Be-
richterstatter ausgeht von der S. 9 dargestellten Scala von 8 Tonen:

diezeugmenon

I,
Hyp. Parh. Lich. Mese. Para- Trite Paran. Nete
. mese.

e f g a h ¢ d e

Der Gesang des Tropos spondeios liess von diesen acht Tinen ent-
weder die Nete e aus:

e a g a h c d,
oder die Trite ¢, mit Beibehaltung der Nete:
e rf g a k d e

er bediente sich also zweier heptachordischen Scalen, die wir bereits
als Scalen der Terpandrischen Kitharodik kennen gelernt haben, die
erstere (ohne schliessendes ¢) aus der vor-Terpandrischen Zeit stam-
mend, die zweite (ohne ¢) die Erfindung,Terpanders. In beiden Fillen
aber kamen die dem Gesange fehlenden Tone (e und ¢) in der Instru-
mentalbegleitung des Gesanges vor. Aber wohl zu merken, es be-
gleitet den Gesang nicht die Kithara, sondern A .uloi: also auch die alte
Aulodik kennt nicht nur die alte vorterpandrische Scala von e bis d,
sondern hat auch die von Terpander herriihrende Veréinderung dieser
Scala aufgenommen (die Scala ohne ¢).

Dann legt der Berichterstatter eine dritte Scala zu Grunde, n#m-
lich die S. 18 und 19 beschriebene mit dem Tetrachord synemmenon,
die ebenfalls der Terpandrischen Kitharodik bekannt war:

synemmenon

T
Hyp. Parh. Lich. Mese Trite Para- Nete
nete

h ¢ d e f g a

Der Gesang des Tropos spondeiakos liess von diesen sicben Ténen den
siebenten und hochsten aus:

h [ d e f 9



102 Zweites Kapitel. Archaische Monodik und Instrumentalmusik.

ihm fehlte also der Ton a, wahrend die begleitenden Auloi diesen
Ton a zu den Gesangtonen:

¢ d e . ]

erklingen liessen. — Die Tonart des aulodischen Tropos spondeios ist
die dorische, wie uns ausdriiklich tberliefert ist. Also sowohl in der
mit e anfangenden, wie in der mit 2 anfangenden Scala ist der Schluss-
ton der Melodie der dorische Ton e; auf der ersten Scala ist dies der
tiefste Ton, auf der zweiten Scala liegt er in der Mitte, also auf der
Scala in e wird eine authentisch gebaute, auf der Scala in 4 eine pla-
galisch gebaute dorische Melodie genommen.

" Der plagalisch-dorischen Melodie unseres aulodischen Tropo-
spondeiazon fehlt der Ton ¢ (Nete synemmenon), den authentisch-'
dorischen Melodien fehlt entweder der Ton ¢ (Trite diezeugmenon) oder
das hihere e (Nete diezeugmenon).

plagalisch-dorische =§= - i

Melodie ohne den %#:gé_jﬁ—é

Ton a. > .
7T

T +
1 H
authentisch-dorische Melodie; 9=

)
» —— =1
welcher das hohere e fehlt: W” F— .E—,
. . l |
authentisch-dorische Melodie . : — |
welcher der Ton ¢ fehlt: WH\F):&E:
. [ 1 v Y

Der dem Gesange fehlende Ton jeder Scala ist in eine Klammer
eingeschlossen. Die den Gesang begleitenden Auloi gebrauchen
diesen Ton in der bei Plutarch angegebenen Weise als Accordton zu
bestimmten Tonen des Gesanges. Die drei voﬂiegenden Scalen geben
hieriiber eine leichte Uebersicht, indem die Téne der Gesangscala
durch halbe Noten, die bei Plutarch angegebenen Accordténe der Be-
gleitung durch Viertelnoten ausgedriickt sind.

Die Accorde sind, wie es bei Plutarch heisst, entweder sympho-
nische oder diaphonische. Jede Octave heisst eine Antiphonie, jede
Quinte und Quarte heisst eine Symphonie, alle iibrigen Intervalle sind
Diaphonieen. Man pflegt das Wort Symphonie durch Consonanz, das
Wort Diaphonie durch Dissonanz zu iibeérsetzen und hierauf gestiitzt
den Satz aufzustellen, dass abgesehen von der antiphonischen Octave
dem griechischen Ohre nur die Quinten und Quarten als consonirende
Accorde, dagegen kleine und grosse Terzen, Septimen u. s. w. als
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dissonirende klangen ; — im Falle also die griechische Musik keine unisone
gewesen sei, wiren zu Accordverbindungen nur Octaven, Quarten und
" Quinten, nicht aber die tbrigen Intervalle zugelassen worden. Dies
ist ein bis zam Ueberdruss wiederholtes, vollig grund- und bodenloses
Raisonnement. Zuniichst ist die Uebersetzung der Worter Symphonie
und Diaphonie durch Consonanz und Dissonanz eine griindlich ver-
fehlte. Ein symphonischer Accord ist nach der Definition der griechi-
schen Techniker ein solcher, in welchem die beiden Toéne eine einheit-
liche Verbindung, gleichsam einen einzigen Ton bilden; in dem dia-

phonischen Accorde treten die beiden Tone bestimmt und scharf aus -

einander. In diesem Sinne miissen auch wir Modernen z. B. die Terz,
in welcher die beiden Tone scharf hervortreten, in deutlich zu erken-
nender Selbststéindigkeit und ausgepriigter Personlichkeit, zu der Klasse
der Diaphonien rechnen, die Quinte dagegen mit ihrer unbestimmten und
wenig ausgepriigten Personlichkeit zu den Symphonien. Ebenso werden
wir_jene Bestimmtheit auch in der Sexte und Septime horen und die-
selben mit der Terz in eine gemeinsame Kategorie stellen. Nur das Eine
konnte auffallend erscheinen, dass das antike Ohr nicht bloss in der
Quinte, sondern auch in der Quarte eine einheitliche ,Mischung® der
beiden Tone findet, denn sie erscheint uns nicht minder individuell und
bestimm¢ als Terz und Septime. Indess hat sich bereits S. 23 ff. ge-
zeigt, dass die in jeder Octavengattung sich ergebende Quarte von der
thetischen Hypate meson bis zur thetischen Mese nichts Anderes ist
als die Unterquarte der Tonica oder thetischen Mese, und so miissen
wir annehmen, dass die Griechen iiberhaupt bei ihrer Eintheilung in
symphonische und diaphonische Intervalle in der ersten dieser beiden
Kategorien zuniichst von der Oberquinte und Unterquarte der Tonica
ausgehen. Mithin ist es ganz gerechtfertigt, wenn die Alten auch
in der Verbindung der Unterquarte mit der Tonica djeselbe einheitliche
Mischung der Tone finden wie in der Oberquinte. ~

Soviel iiber den Begriff der Symphonien und Diaphonien. Der

* Schluss , den man aus der bisherigen unrichtigen Auffassung dieser Be-
griffe ziehen zu miissen glaubten, dass die Alten zur Begleitung einer Me-
lodie nur Quarten und Quinten zugelassen hitten, zeigt sich aber nun noch
mehr durch die vorliegenden Daten tiber die Begleitdng des aulodischen
spondeion Melos in seiner vollen Unrichtigkeit. Es ist uns dort ném-
lich tiberliefert worden, dass die Alten nicht bloss den symphonischen
Quintenaccord, wie a ¢ oder f¢, und den symphonischen Quartenaccord,
wie e a, zugelassen haben, sondern auch den diaphonischen Sexten-
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accord wie ¢ @ und den diaphonischen Secundenaccord, wie g a oder
de. Dies wird nun hoffentlich fiir alle Zeit als unanfechtbare That-
sache festgestellt sein. - Ausserdem sagt Gaudentius p. 11, es gebe
auch sogenannte paraphonische Intervalle: dies seien solche, welche
zwar eigentlich diaphonisch wiren, aber in der Begleitung den Ein-
druck von symphonischen Accorden machten, z. B. die grosse Terz
g k, die vermehrte Quarte fA. .Das aus dem Berichte des Plutarch
festgestellte Factum wird keinen Zweifel mehr iibrig lassen, dass auch
diese von Gaudentius als paraphonisch bezeichneten Intervalle durch
- die Instrumentalbegleitung thatsiichlich angewandte Accorde sind.

Es ging den Alten gerade so, wie uns: sie hirten lieber Ac-
corde als Einstimmigkeit .in der Musik. Dies ist ausdriicklich in
den aristotelischen Problemen 19, 39 iiberliefert. Unter jenen
Acgorden kamen aber, wie dieselben Probleme berichten, auch
solche vor, welche fiir sich genommen das Ohr peinlich afficiren.
Dies sind Dissonanzen in unserem Sinne. ,Am Ende aber, heisst
es dort weiter, hort dies peinliche Gefiihl auf, da fiihlen wir uns
befriedigt und die Befriedigung ist nun grésser als vorher das Ge-
fiihl der Unbefriedigtheit.” Hier ist deutlich das beschrieben, was
wir Modernen als die Auflssung der Dissonanz in die Consonanz be-
zeichnen. Es ist hierbei gleichgiiltig, wie das von Aristoteles ge-
brauchte Wort ,am Ende“ zu verstehen ist — es kann sowohl heissen:’
am Ende des ganzen Vortrags, als auch: am Ende eines kleinen Ab-
schnitts; an jeder Stelle des Stiicks wird eine auf eine Dissonang
folgende Consonanz auch das Ende dieser Dissonanz sein. Mehr Be-
denken konnten in dieser Stelle die besonders hervorzuhebenden Worte
&ic Taviéy veranlassen: xal yap otros Ta GMa ov mgosavioiviss dav. si
Tavioy xatavoTgipuoty evpealvovas uallor 16 Tékes 1 Avmovos Tois mEO Tov
18hovs Jiagogais. Man konnte-dies nimlich auch so verstehen, als ob
die Befriedigung, die wir ,am Ende“ empfinden, dadureh hervorge-
bracht wiirde, dass Melodie und Begleitung hier in demselben Tone
zusammentrifen (sis Tovzér), also am Ende unison wiirden und dass
alle die Stellen, wo Melodie und Begleitung nicht unison sind, sondern
symphonische oder diaphonische Accorde bilden, den Eindruck der
Unbefriedigtheit machten. Aber dass wir das Wort sis ravtor nicht in
dieser Weise interpretiren diirfen, geht aus der frilher besprochenen
Stelle der Probleme hervor, wo es heisst, dass der symphonische Ac-
cord angenehmer sei als das Unisono. i i 50y ott 16 avugevoy T
omogevov; Also haben wir den Ausdruck sis avior xeraoteépwcw min-
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destens auch von den symphonischen Accorden, d. h. der Oberquinte
oder der Unterquarte zu verstehen, Intervalle, deren beide Tone ja,
wie wir oben gesehen, auf die Alten den Eindruck einer einheitlichen
~Tonmischung* machten und also wohl als ein tavté bezeichnet werden
konnten im Gegensatze zu ,1aic 71g6 Tov Téhovs diaqogais™.

Gehen wir nunmehr nach diesen allgemeinen Erbrterungen auf
die uns von Plutarch aus Aristoxenus iiberlieferten Accorde des Melos
spondeion ein. Wir brauchen nicht darauf hinzuweisen, dass es
durchaus nicht der Zweck jener Stelle ist, dem Leser tiber die Art
der Begleitung Aufschliisse zu geben, denn es soll dort nur gezeigt
werden, dass die Tone (a e ¢), welche in- der Melodie des Gesanges
nicht vorkamen, nur deshalb ansgelassen wiiren, weil der Componist
in selbstbewusster Absicht den Charakter edler und grossartiger Ein-
fachheit erreicher wollte, aber nicht etwa deshalb, weil sie ihm un-
bekannt gewesen seien. Dies wird dadurch bewiesen, dass der Be-
ricbterstatter anf die Thatsache hinweist, dass jene Téne (a e ¢) nur
dem Gesange, aber nicht der Begleitung gefehlt hiitten, und dabei wird
denn im Speciellen angegeben, zu ‘welchen Ténen des Gesanges jene
Tone (@ e ¢) von dem begleitender Aulos angegeben worden seien.
Wir wissen also aus jener Stelle nur dies, dass bestimmte im Einzelnen
namhaft gemachte Tone als Accordtone gleichzeitig zu bestimmten
Tonen des Gesanges erklangen — es wiirde im hochsten Grade un-
gereimt sein, wenn man sdgen wollte, nur die genannten Accordtdne
seien im Tropos spodeiazon vorgekommen. An eine vollstindige Dar-
legung der Instrumentation darf also im Entferntesten nicht gedacht
werden. Wir indess, die wir nur diese eine Quelle iiber diesen hochst
wichtigen Gegenstand haben, sind allerdings auf die uns namentlich
genannten Accordtone angewiesen und diirfen zunichst nicht dartiber
hinausgehen.

Es steht fest, dass die Tonart des aulodischen Tropos spon-
deiazon die dorische war. Mancher wird zwar geneigt sein vorauszu-
setzen, dass es die phrygische Tonart gewesen sein miisste, die uns von
Aristoteles und Anderen als die vorzugsweise fiir den Aulos geeignete
Tonart genannt wird; aber fiir das vorliegende Spondeiazon ist micht
daran zu denken, denn nach den S. 101 iibersetzten Worten fihrt
Plutarch fort, es sei auch aus den phrygischen Melodien klar, dass
die Nete synemmenon dem Olympus und seinen Nachfolgern nicht un-
bekannt gewesen wiire; denn sie hitten diesen Ton nicht blos in der
Begleitung, sondern auch in der Melodie des Gesanges zugelassen.
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Hiermit ist gesagt, dass der im Vorausgehénden besprochene spon--
deiazon Tropos einer andern als der phrygischen Tonart angehort habe.
In dem unserer Stelle zweitvorausgehenden Kapitel der Plutarchischen
Schrift ist es ausserdem geradezu ausgesprochen, dass die Spondaica in
dorischer Harmonie gesetzt waren. Nun kénnte man freilich noch
immer fragen, ob nicht auch hier mit dem Worte dorisch wie bei Plato
nicht bloss die dorische Tonari im engern Sinne, sondern auch die
hypodorische oder iiolische bezeichnet sein kénne. Auch auf diese
Frage miissen wir eine Antwort geben. Es sind im Ganzen drei
Scalen genannt, in welchen sich der Gesang des Tropos spondeiazon
-bewegte. Die erste geht von A bis ¢; auf ihr fehlt gerade der Ton,
welcher der Grundton der #olischen ist, nimlich der Ton a; auf dieser
Scala kann also unmoglich eine #olische, sondern nur eine dorische
Melodie gesungen werden. -Auf der zweiten und dritten Scala kommt
allerdings der Ton a vor, nimlich als Mese, und auf ihr kionnte aller-
dings recht gut eine plagalisch gebaute i#olische Melodie gesungen
werden. Aber die #olische Tonart wird zwar als eine Tonart der
Kitharodia genannt, ja sie ist sogar die xFappdixwrary, aber unter den
fir den Aulos gebrauchten Tonarten kommt sie nicht vor: fir dies
- Gebiet der Musik wird némlich blos die dorische, phrygische, lydische
und syntonolydische Tonart zugelassen und daher haben wir auch kein,
Recht, fiir das von Auloi begleitete spondaikon Melos, welches auf
jenen beiden den Ton a als Mese einhalterrden Scalen ausgefiihrt wurde,
an die dolische Tonart zu denken, vielmehr konnen diese Scalen, wie
bereits oben angegeben ist, nur fiir die Ausfihrung eines in der
eigentlich dorischen Harmonie gesetzten Melos spondeiazon gedient
haben.
Der harmonische Grundton der dorischen Tonart ist nach den
im ersten Kapitel dargelegten Ergebnissen die thetische Mese oder
der Ton a. Auf ihm bewegt sich, wie Aristoteles sagt, die begleitende
Krusis am hdufigsten, und wenn sie ihn verlassen hat, kehrt sie auf den-
selben wieder zuriick, was bei keinem anderen Tone in dieser Weise
der Fall ist — mit einem Worte, der Ton a gibt der dorischen Ton-
art ihr eigentliches Colorit. Werfen wir einen Blick auf die erste der
drei Scalen. Der Ton a, den Aristoteles fiir das Dorische so neth-
wendig erklirt, kommt in der auf dieser Scala genommenen . Me-
lodie ganz und gar nicht vor. Um so hiufiger dagegen erscheint
or als ein Ton des begleitenden Aulos. Er wird als Accord angegeben
zu e, dem Schlusstone der dorischen Melodie; ferner zum Melodietone g;
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weiter zum Melodietone d, und endlich zum Melodietone ¢. Blos vom
Melodietone fund 4 sagt der Berichterstatter nicht, dass der Accord-
ton ¢ roit ihm verbunden wurde. Es wird hier also auch durch ein -
Beispiel aus der Praxis der #ltésten Zeit bestiitigt, dass fir die do-
rische Tonart obwohl die Melodie in ¢ abschliesst, der Ton & oder die
Mese dennoch durch die hinzutretende Begleitung als harmonischer
Grundton erscheint. Vor allem ist es wichtig, hier an einem con-
creten Beispiele zu erfahren, dass der dorische Melodieschluss e sich
mit einem @ der Krusis verbindet. Wir waren also vollig in ynserem
Rechte, wenn wir oben die dorijsche Tonart als eine mit der Melodie
in der Quinte schliessendes a-Moll fassten.

Vereinigen wir nun die auf den drei Scalen enthaltenen Accorde
auf ein und derselbe Scala mit einander.

' ) |

L = |

1 [ T

oder die begleitenden Tone unter die Melodietone gesetat:

0
Eﬁm—’—a———i—e———‘gg’
= "3

Trotz der Unvollstindigkeit der Nachrichten erkennt man, dass
die alte Musik schon in der frithesten Periode der Aulodik, in Be-
ziehung auf Harmonie unserer Musik niher gestanden als man gewohn-
lich apnimmt. Welche Bedeutung die drei Tone des Tonica-Drei-
klanges bei den Alten hatten, zeigte sich bereits oben, wo sich ergab,
dass die Melodien entweder in der Prime, oder in deren Terz oder Quinte
abschliessen, und je nach diesen dreifachen Schliissen sowobl fiir die
Moll- wie die Durtonart 3 Species zu unterscheiden sind. Die uns
vorliegende dorische Tonart ist die Quinten-Species der Molltonart.
Wir sehen wie die 3 Tone des Moll-Tonika-Dreiklanges in der iiltesten
Zeit harmonisch behandelt sind: "
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Sowohl die Mollterz wie die Mollquinte verbindet sich hier mit der
Prime als Accordtone: im ersteren Falle entsteht ein Terzac;sord, der
sich hiermit als ein schen in der &ltesten griechischen Musik gebriiuch-
licher Accord herausstellt. Die Prime verbindet sich mit der Unterquarte
oder was ‘dasselbe ist, mit der Oberquinte. Fiir die Mollsecunde 4
ist uns kein begleitender Ton iiberliefert. Mit der Quarte d wird ein-
mal deren Unterseptime (oder Obersecunde) e verbunden,. was auf ein
e h d hindeutet; sodann erfahren wir auch, dass mit ibr auch ihre Unter-
quarte @ verbunden, wird, was auf fa d hinweist. Die Septime g ver-
bindet sich mit a (vgl. a ¢ g), der Se‘xw [ mit dem Tone ¢ (etwa als a
¢ — f mit durchgehendem Tone zu denken).

Dass zu einem Tone der Melodie gleichzeitig zwei verschiedene
Accordtone erklungen seien, ist in jenen Notizen iiber den Tropos
spondaikos nicht gesagt. Erst unten werden wir Gelegenheit haben,
diese Frage zu erortern, einstweilen wollen wir annehmen, dass zum
Gesange nur eine einzige accompagnirende Instrumentalstimme hinzu-
gekommen sei, wodurch also das gleichzeitige Erklingen von zwei oder
mehreren Tonen des Accompagnements ausgeschlossen, ist. * Es ist dies
nachweislich eine auch in den Perioden der entwickeltern Musik vor-
kommende Art der Begleitung und jedenfalls wird sie die friiheste ge-
wesen sein; sie fir den alterthiimlichen Tropos spondaicus zu statuiren,
werden wir wohl gutes Recht haben. Der Rhythmus des spondeischen
Tropos ist wie S. 100 gesagt, der sogenannte Spondeios meizon oder
Spondeios diplus d. h. gedehnte vierzeitige Liingen, von welchen in
continuirlichem Wechsel die eine als schwere, die andere als leichter
Tacttheil steht, so dass der ganze Tact ein aus nur zwei Liingen be-
stehender gerader Tact war. Es ist dies zwar nicht ausdriicklich
tiberliofert, wird aber theils durch dasjenige;, was Aristidides S. 98
iiber die Anwendung dieses gedehnten spondeischen Rhythmus in
den ,heiligen Hymnen* berichtet, zur Gewissheit hinstellt. Die
antike Rhythmik stimmt darin mit der modernen iiberein, dass sie die
Achtelnote als die rhythmische Messeinheit hinstellt, nach welcher der
Tact gemessen wird. Aristoxenus nennt sie die ,erste Zeitgrosse*
(zedvos mparos). Abweichend aber von uns Modernen -befolgen die
Alten das feste Gesetz, dass sie das Achtel immer nur durch Einen
Ton oder Eine Silbe, niemals durch zwei oder mehrere Tone und
Silben darstellen, als niemals gleich uns Modernen das Achtel in zwei
Sechszehntel oder vier Zweiunddreissigstel, iiberhaupt nicht in keinere
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Noten zerfallen lassen. Aber auf Gesangtone, welche linger als das
Achtel sind, z B.

' J oder J oder al

kénnen sie mehrere Tone der Begleitung kommen lassen z. B.

nom o
Jhin

und ebenso umgekehrt auf mehrere kiirzere Gesangtine einen einzigen
lingeren Begleitungston. Dariiber ist ausfiihrlich von Aristoxenus in
seiner Rhythmik S. 280-—288 gesprochen. Fiir den Tropos spon-
deiakos liisst sich also folgende rhythmische Figur voraussetzen

| ! |
e

s o J
Cedr dede | dedrdedr |

ebenso fiir den Trochidus Semantus der Terpandrischen Kitharodik
folgende Figur:

Modie 3| J J J J 4 4
megleiwng 5| p0p frdp fodr | fefr cede cofs

Melodie

Begleitung

u. 8!Ww.

Das Vorkommen dieser Figuren in der Begleitung beider Rhythmen
muss schlechterdings vorausgesetzt werden, weil wir sonst die von
den Alten iiber diese Rhythmen aufgestellte Theorie mit ihrer Theorie
vom Tempo nicht vereinbaren konnen. Die ,erste Zeit“ oder das
Achtel hat nimlich nach Aristoxenus an sich keine absolute Zeitdauer,
sondern ist an sich unbestimmt; ein bestimmtes oder absolutes Zeit-
maas wird .sie erst dadurch, dass man irgend eine Composition in einem
bestimmten Tempo nimmt: erst das Tempo also bestimmt die Zeitdauer.
Gerade so ist es auch in unserer modernen Musik. Es kommt bei uns
wie bei den Alten vor, dass in einer-Composition z. B. die Viertelnote
dieselbe Zeitdauer einnimmt, wie in einer anderen Composition die
halbe Note. Eine kurze Silbe wird von den Alten als ,erste Zeit*
oder Achtel, eine lange Silbe als das Doppelte derselben oder als
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Viertelnote angesetzt, ein aus Spondeen bestehender Rhythmus also
folgendermassen:

Eirr
Das Tempo dieses Rhythmus ist ganz beliebig, man kann es je nach
der Eigenthiimlichkeit der Composition das eine mal gerade noch ein-
mal so langsam nehmen als das andere mal. Warum hat nun die
Theorie der Alten nicht auch die Lingen des Spondeios diplus und
Trochéus semantus als gewohnliche zweizeitige Lingen angesetzt und
ihre lingere Dauer nicht als etwas durch das Tempo oder die apeyn be-
wirktes statuirt? Hiitte sie dies gethan, so wiirden, weil das Achtel
bei den Alten nicht in kleinere Noten theilbar ist, auf jede als Viertel
angesetzte Linge der Melodie hichstens nur zwei Tone der Begleitung
kommen kénnen. Aber sie setzen den Umfang der Linge nicht auf
zwei, sondern auf vier Achtel an, und dies kann nur den Sinn haben,
dass auf die Liinge vier resp. drei Tone kamen

4l ddl

wodurch natiirlich fiir die Begleitung das Vorkommen einer Tactform
. al nicht ausgeschlossen ist.

Man sieht nun leicht, dass die Eine begleitende Stimme des
Trop6s spondaicos, welche zu Einem Tone des Gesanges mehrere auf
einander folgende Tone des Aulos kommen liess, eben durch diese auf
einander folgenden Tone dieselben Accorde erreichen konnte, welche
durch Mehrstimmigkeit zu erreichen sind, und in diesem Sinne kénnen
wir sagen; dass die in unserer Quelle tiberlieferte Verbindung der Tone
d e und a d u. s. w. auf die Accorde e & d und f a d hinweist.

" Es sind die dreistimmigen Accorde bei einer einzigen begleitenden
Stimme aber auch dann zu erreichen, wenn Ein Ton des Gesangs nicht
durch drei oder vier Téne der Begleitung getheilt wird, sondern wenn
gich mit ihm nur zwei oder nur Ein Ton der Begleitung verbindet.
Dies letzstere ist der Fall beim antiken 2/,- oder 3/3-Tacte, wenn sich
die Melodie in den vulgéiren Formen

o

rer sttty rples| 0D
bewegt, also bei den im Hexameter oder im elegischen Maasse gehalte-
nen Melodie der Klonas und Terpander oder bei den trochiiischen und
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jambischen Melodien des unmittelbar auf Klonas folgenden Archilochus.
Wir kinnen nicht umhbin, an dieser Stelle, wo wir die von den Alten
direct uns éiberkommenen Notizen tiber die Accordtine der Begleitung
zu besprechen haben, eine der beiden antiken Begleitungen herbeizu-
ziechen, welche uns unter den Notenbeispielen des Anonymus de mus, °
erhalten sind. Wir haben zwar keinen Grund anzunehmen, dass diese
Mausikreste einer so friithen Musikperiode wie der in Rede stehenden
angehdren, nichts desto weniger aber erliiutern sie die iiber den Tropos
spondaikos uns iiberkommenen Nachrichten auf’s vollstindigste. Die
eine von ihmen ist im pHonischen oder 5/5 Tacte gehalten und soll
bei der Erorterung der chorischen Musik, welcher dieser Tact eigen-

- thiimlich ist, herbeigezogen werden, die andere, im trochiischen
Rhythmus gehaltene, ist folgende (Anonym. §. 98):

GE=Eteeeemseaeos

Die antiken Noten hierzu sind im Anhange dieses Buches mitgetheilt, man
wird daselbst sich iiberzeugen, dass die richtige Lesung der antiken
Zeichen, sowohl was die Tonstufen wie die rhythmischen Verhiiltnisse
betrifft, durchweg gesichert ist. Der gliickliche Zufall, der uns diese
wenigen Tacte erhalten hat, ist fiir unsere Kenntniss der antiken Musik
ungleich hoher anzuschlagen, als wenn uns statt ihrer noch eine ganze
Reihe von dorischen Melodien in der Weise des Liedes anf Helios und
die Muse {iberkommen wiire. ~Wir haben es hier nicht mit einem
Melos, d.i. einer Melodie, sondern mit einer antiken Krusis, d. i. mit
der eine: Melodie begleitenden zweiten Stimme zu thun. Die Noten
sind ‘nicht diejenigen, in welchen die Gesangmelodien der Lieder
auf die Muse, auf Helios und Nemesis geschrieben sind, sondern die
der Krusis eigenthiimlichen Noten oder die sogenannten Instrumental-
noten (vgl. Kap. III). In diesen Noten werden nun zwar nicht bloss die
Instrumentalbegleitungen der Gesangmelodien, sondern auch kitha-
ristische und auletische Melodien geschrieben, aber dass wir es hier
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nicht mit einer Melodie, sondern mit einer Begleitung zu thun
haben, zeigt sich in allem aufs klarste und entschiedenste, vor
Allem in der Achtelpause, womit in jeder der vier Reihen jeder dritte
Tact beginnt. Diese Pause steht als schwerar Tacttheil und ist in der
antiken Nebeniiberlieferung sogar mit dem rhythmischen Ictuszeichen
versehen. Fiir eine Melodie wiirde eine solche Erscheinung etwas
vollig unerhortes sein, denn immer wird unser Gefiihl an Stelle der
Pause einen den Ictus tragenden Ton vermissen, dagegen als eine von

der Begleitung ausgefiihrte Figur ist ein jeder der vier genannten Tacte

vollig in seinem Rechte: der in-der Begleitang durch eine Pause aus-
gedriickte schwere Tacttheil wird durch die Melodie mit einem Tone
ausgefiillt. Aber auch selbst.dann, wenn an den genannten Stellen
kein Pausenzeichen, sondern ein Ton vorhanden wire, wiirde die von
den uns erhaltenen griechischen Melodien vollig abweichende Art der
Tonverbindung in den vier Reihen keinen Zweifel laszen, dass uns
nicht wie im Liede auf Helios u. s. w. eine antike Melodie ohne Be-
gleitung, sondern umgekehrt eine Begleitung ohne die dazu gehdrige
Melodie vorliegt. Wie es kommt, dass unsere Quelle, der Anonymus,
die Probe eines Accompagnements mittheilt, lisst sich unschwer sagen.
Die in ihr enthaltenen Musikbeispiele sind nur Reste einer urspriinglich
vollstindigen Sammlung, die nicht etwa zu dem Zwecke aufgestellt
war, um gleichsam als Urkundenbuch antiker Compoéition zu dienen,
sondern vielmehr ein Notenbuch'fiir Anfinger sein sollte, eine prak-
tische Uebungsschule fiir den ersten Unterricht. Woher der Verfasser
seine Beispiele entlehnt, ist natiirlich nicht zu bestimmen, wahrschein-
lich aber wird er es nicht anders gemacht haben als es bei.uns in
dergleichen ,,Clavierschulen® u. s. w. zu geschehen pflegt, dass nach
den Tonleitern kurze und beliebte Volks- und Opernmelodien folgen,
um dann zu lingeren Stiicken fortzuschreiten. Uns sind nun eben
bloss die ersten Blitter jenes antiken Notenbuches erhalten, in-welchem
die einleitenden Bemerkungen, die Tonleiter und kurze Melodien stehen,
aber selbst dieser Anfang liegt in triimmerhafter Gestalt vor uns. Den
Melodien war die begleitende Stimme hinzugefiigt, und der Zufall hat
es gewollt, dass uns von dem einem Stiicke die Melodie, vom einem
anderen die Begleitung erhalten ist, von keinem aber Meladie.und Be-
gleitung zugleich.

Trotzdem aber, dass die Melodie nicht auf uns gekommen ist, ist
die Begleitung lehrreich genug. W.orauf griinden sich die vielfach aus-
gesprochenen Zweifel, ob die Musik der Griechen eine ,,Harmonie“,

\
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ob sie das System des tonischen Dreiklanges gehabt hat? Auf die
Quellen sicherlich nicht. Der Tonicaschluss des uns vorliegenden alten
Musikstiicks ist jedesmal — in der ersten wie in der vierten Reihe —
der Molldreiklang e ¢ a. Wer mochte dieser quellenmiissigen positiven
Thatsache gegeniiber noch fortwihrend im Dunkel der missverstandenen
Kategorien von symphonischen und diaphonischen Intervallen ver-
harren und den alten lingst vermoderten Satz, den das Mittelalter aus-
gekliigelt, protegiren, dass nur Quarten und Quinten dem Ohre der
Griechen wohlgethan, die Terz aber den peinlichen Eindruck der
Dissonanz gemacht habe? Mag immerhin der gute Pater Hucbald im blin-
den Festhalten dessen, was die damalige Zeit aus Boethius und Marcianus
Capella herauszulesen vermochte, eine Melodie vom ersten Tone bis
zum letzten fortwihrend mit einer begleitenden Quarte oder Quinte
versehen und so sehr sich selber tiuschen, dass er behauptet, es klinge
gut: eine griindliche Forschung in den Quellen der alten Musik lehrt
aufs klarste, dass das Alles eitel Unsinn ist und dass die alten Griechen
niemals eine solche Quarten- und Quintenmusik gehabt haben. Es ist
oben gezeigt, dass die Symphonie und Diaphonie der Alten etwas ganz
Anderes ist als unsere Consonanz und Dissonanz. Wiire die Terz den
Griechen eine Dissonanz gewesen, so wtirde dieselbe nicht in den"
Tonicaschliissen der uns vorliegenden Tacte in der Mitte zwischen den
To6nen e und a hinzugefiigt sein.

Gehoren nun die vier Reihen der .4-Molltonart mit entschieden
festgehaltenem Tonicadreiklange an, so ist damit noch nicht gesagt,
dass die Tonart die #olische oder hypodorische sei. Denn wir haben
nur die Begleitung vor uns. Die Melodie braucht keineswegs in der
Mollprime geschlossen zu haben, sondern kann auch die Quinte e zum
Schlusse gehabt, also der dorischen Harmonie angehért haben. Ist
doch nach den Problemen des Aristoteles auch fiir den Schluss der
dorischen Tonart die Mese d. i. der Ton a erforderlich. Wahrscheinlich
haben wir uns eine dorische (in e schliessende) Melodie hinzuzudenken,
wie etwa folgende:

Westphal, Geschichte der Musik. )
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Die hinzugefligte Melodie ist mit Riicksicht auf den Umfang des
alten Synemmenon-Heptachordes 4 cd e f g a, der durch sie nicht iiber-
schritten wird, gewiihlt worden. Die begleitende Stimme bewegt sich
in den fiinf tiefsten Tonen des antiken Systems, vom Proslambanomenos
bis zur Hypate meson. Trotz dieses beschrinkten Tonumfanges ist sie
im hdchsten Grade geeignet, uns von der Kunst der Alten zu accom-
pagniren eine moglichst vortheilbafte Vorstellung zu geben. Auch bei
dem unbefangensten Urtheile wird man gestehen miissen, dass sich
in diesen wenigen begleitenden Tacten ein entschieden polyphoner
Character der griechichen Musik ausspricht, und zwar polyphon in dem
Sinne, wie die Modernen dies Wort zu gebrauchen pflegen.

3. Archilochus.

Von Klonas, dem Haupte der altpeloponnesischen Aulodik fiihrt
‘der geschichtliche Fortschritt zu Archilochus. ,,Terpander gehort der
ganz alten Zeit an. Dass er #lter als Archilochus ist, zeigt Glaukus aus
Italien in seiner Schrift tiber die alten €Componisten und Musiker.
Klonas, der'Componist der aulodischen Nomoi, lebt nur um weniges
spiter als Terpander. Nach Terpander aber und Klonas, so wird (von
Glaukus) tiberliefert, lebt Archilochus.” Plut. mus. 4. 5. Es ist oben
gezeigt, dass die von dieser Chronologie des Glaukus abweichende
Zeitangabe, die den Terpander spiiter als Archilochus setzt, aus dem
Streben der Terpandriden, den Stifter ihrer Schule mit dem Spartani-
schen Feste der Karneen in Zusammenhang zu bringen, hervorgegangen
ist und in keinerlei Weise eine Autoritit sein kann. Die Stellung,
welche Terpander und Archilochus in der Geschichte der musischen
Kunst einnehmen, spricht ganz evident fiir die durch Glaukus iiber-
lieferte Chronologie, denn Antilochus repriisentirt dem Terpander gegen-
iiber durchweg einen vorwirts geschrittenen Standpunkt. Die Zeit des
Archilochus wird von den alten Berichterstattern ohne Discrepanz um
die zwanzigste Olympiade d. i."720 v. Chr. angesetzt. Dies Datum ist
augenscheinlich seinen Gedichten entnommen, denn er redete hier von
der Colonie; die sich von seiner Heimathsinsel Paros nach der Insel
Thasos wandte und deren Theilnehmer er selber war. Die Zeitangaben

-
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iiber Coloniegriindungen aber gehtren zu den sichersten historischen
Anbhaltepunkten in der dlteren griechischen Geschichte und wir werden
die zwanzigste Olympiade ohne Bedenken als das Datum jener Coloni-
sirung der Insel Thasos festhalten konnen. Das Zeitalter des Archilochus
fillt also etwas iiber 200 Jahre vor die Periode der Perserkriege,
wiihrend Terpander, der nach Glaukus etwa zwei Generationen &lter
als Archilochus ist, nicht ganz 300 Jahre vor den Perserkriegen
gelebt hat. .

Von Terpanders und Klonas’ Stellung in der musischen Kunst wird
es uns nicht schwer eine Vorstellung zu machen. Sie sind hervor-
ragende Meister von Innungen oder Schulen, deren Thitigkeit speciell
auf religiose Feste gerichtet war und die ohne Zweifel von dieser
Thitigkeit ein Gewerbe machten. Es sind nicht Singer, die wie
Demodokos und Phemios zam Hofhalt eines Fiirsten gehoren und hier
beim festlichen Mahle ihre Compositionen vortragen, sondern frei-
ziigige Kiinstler, die von ihrem Heimathsorte bald zu diesem, bald zu
jenem religivsen Feste der niher oder ferner liegenden Stidte wall-
fahrten, um sowohl als Virtuosen wie als Componisten meist selbst-
gedichteter Texte aufzutreten. Die Stellung, welche spiiterhin Pindar
eionimmt, ist ganz die niimliche; der friiheste Typus solcher musischer
Kiinstler ist der blinde Sénger im Hymnus auf Apollo. Hilt man hier-
bei fest, dass der Character der Terpandrischen Kitharodik und der
Klonas’schen Aulodik durchweg ein sacraler ist und dass sich zahl-
reiche Schiiler um den Meister schaaren, denen er seine Kunst und
seine Compositionen tiberliefert, so fehlt kaum ein Zug, der das Bild
dieser Klasse von alten Musikern vervollstindigen kdnnte.

Eine ganz andere Stéllung nimmt Archilochus ein. Der spéteren
Zeit war nur das Andenken an die Archilocheische Compositionsmanier
im Allgemeinen geblieben; im Einzelnen waren die Compositionen in
Vergessenheit gerathen, dagegen haben sich die poetischen Texte der-
selben bis in die romische Kaiserzeit erhalten, von denen uns freilich
nur kiirgliche Fragmente tiberkommen sind. Wir finden anter ihnen zwar
einige Verse, welche Reste von Cultusliedern sind (auf Demeter, He-
rakles), aber bei weitem das Meiste von dem uns Erhaltenen bewegt
sich auf dem Boden des geselligen Lebens,— es ist erotische, sym-
posische und vor Allem skoptische Poesie, — eine recht eigentliche
subjective Lyrik, in der tiberall der Dichter selber mit seinen Gefiihlen
und Stimmungen, seiner Liebe, seinem Hasse und Zorne unter Dar-

legung seiner Erlebnisse und Lebensverhiltnisse uns entgegen tritt.
. o
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Dem Inhalte und Tone der friilhern Poesie der Griechen gegeniiber ist
dies eine ganz entschieden neue Richtung. Wir haben nun aber nicht
zu vergessen, dass Archilochus nicht blos den poetischen Text gedichtet,
sondern dass er auch die Melodien dazu componirt hatte, und dass die
Art des Vortrags ein musikalischer war. Ort und Veranlassung, die
Poesien und Compositionen vorzutragen, boten dem Dichtercomponisten
wohl grosstentheils gesellige Kreise von Freunden dar, in denen er
selber was er geschaffen zum ersten Male mittheilte; geranme Zeit
mogen auch seine Melodien sich erhalten haben, bis dann dem spiteren
Griechenthum nur die Texte derselben iibrig blieben.

Sollen wir nun die Compositionen des Archilochus im Gegen-
satze zu denen seiner Vorginger Terpander und Klonas bezeichnen, so
werden wir wohl sagen diirfen, dass sie dem Genre des Liedes an-
gehoren, und zwar des Liedes im eigentlich volksmé#ssigen Sinne. ' Zur
Zeit, als Terpander und Klonos und ihre sagenhaften Vorginger ihre
Nomoi im streng-ernsten sacralen Stile an den Festen der Gotter vor-
trugen, hatte das Volk lingst seine eignen heiteren Weisen, durch die
es die Lust seiner Ernte- und Weinlesefreuden erhdhte, aber die musi-
kalische und rhythmische Form dieser Volkslieder hatte bei jenen Ver-
tretern des Nomos-Stiles keine Beriicksichtigung gefunden, sie galt
dort gleichsam als etwas Profanes, was in den Kanon der bewussten
kiinstlerischen Normen nicht aufgenommen werden durfte. Das Volks-
lied bewegte sich in Strophen, die Volksmelodien waren auf das Princip
der Repetition basirt: die Nomoi Terpanders verschméhten die strophische
Form, es waren, um in unserer Weise zu reden, durchcomponirte Texte,
und #hnlich mag es auch mit den meisten Nomoi des Klonas gewesen
gein. Das Volkslied kannte zwar auch die gemessenere gerade Tactart,
die im Epos und Nomos der sanctionirte Rhythmus war, aber ebenso
alt wie der gerade, war dort der ungerade trochéische und iambische
' dreitheilige Tact, der vor allen fiir Tanzlieder iiblich war (daher der
Name Choreus oder Trochéus). Terpander hatte zwar diesem drei-
theiligen Tacte des Volksgesanges in gewisser Weise Rechnung ge-
tragen, indem er daraus seinen Trochius semantus und Orthios ent-
wickelte, aber der feurige volksthiimliche 3/g-Tact hatte sich hier die
Umformung zum langgezegenen 3/3-Tact gefallen lassen miissen, in der
er die ihm eigenthiimliche Raschheit und Lebendigkeit ginzlich ein-
biisste. Erst Archilochus ist der Meister, der diese Elemente des Volks-
liedes zur vollen Anerkennung und Berechtigung in der Kunst brachte
und hierdurch den friiheren Pflegern der Kunst gegeniiber ein durchaus
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neues Princip zur Geltung brachte. Es ist Sache der Literatur-
geschichte, diesen Standpunkt des Archilochus in Beziehung auf seine.
poetischen Texte weiter zu vermitteln. Wir haben es hier nur mit dem."
eigentlich Musikalischen des Archilochus zu thun. So viel die spiitere
Zeit davon wusste, ist im achtundzwanzigsten Kapitel der Plutarchischen
Schrift tiber die Musik zusammengestellt. Wir werden uns mit dieser
Stelle eingehend zu beschiiftigen haben und geben zuniichst zum Zwecke
der leichteren Einsicht in die dort iiberlieferten Data die ganze von
Archilochus handelnde Partie in einer tabellarischen Uebersicht.

A4 B1
Ala piy xai ‘Agyiloyos Ty tiv toi- Igite 0t avrd ta ¥ bmedd
uérgow uBuomoviay moociedeipe %Gt TG TETQApETOR

xatd TO xQUTIXGY

xoté €0 7QoG0dianoy dmodédoras
xai 4 To fegov adtycw,

v éviwy 08 xai 1o bleyeion.

A2 : B2

Kai vy ¢ls tols oly duoyeveis fuduois ITpog 0i Tovrow 7 T vol imupeiov mpos
trragw* oy émifatoy naiova bvragg,

xai 5 vot yvEyuévov fogov &5 1 76 mpoa-
0daxoy xai TO xQYTINGY.
A3 B3
Kai tv nagaxataloyny “Evs 08 tov Lapfeiwy 0 ta uiy AyecBas
naga Ty xgovow, Ta & EdeaBas 'Ap-
xikoydy gags xaradsitas, €06 obrw
xonoaclas Tovs Teaywmols mouyrds,
Kotkoy 0% Aafovra eis divpdufov
X076 dyoyely. .
A4 B4
Kai v megi Taita xgoiour. Olovras 08 xai Ty xgoliow Ty V7o oy
@09y Tolroy mpdtoy eligeiw, Tols & do-
xobovs mavrag wedoyopda npovew.

Man nimmt an, dass Plutarch hier drei verschiedene Berichte aus drei
verschiedenen Quellen vereint hitte, aus der ersten Quelle die von mir
mit A 1 bis A 4 bezeichneten Siitze, aus der zweiten Quelle die Angaben
unter B1 mit Ausschluss der letzten Zeile va’ &iwr u. s, w.; aus der
dritten Quelle Alles was weiter auf vn’ é&dwr folgt. Mit dieser Annahme
kann ich nicht einverstanden sein. Schwerlich wiirde das Referat
aus einer anderen Quelle begonnen haben: vn' éviwy 3 xei 70 éle-
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yeior, mgos 88 TovToss x7h; es wiire statt dessen sicherlich 7gos ¢ TovTe
gesagt. Die Sachlage ist einfacher. Zuerst (in der von mir mit A be-
zeichneten Partie) werden vier Erfindungen des Archilochus genannt:
1) neue, bis dahin nicht iibliche Verse (Trimeter); 2) eine neue Ver-
bindungsart der Verse; 3) die Parakataloge; 4) die zu den vorher (1, 2,
3) genannten Erfindungen gehorende Instrumentalbegleitung. Dann
folgt ein umfassenderer Bericht, der sich wieder nach vier Gesichts-
punkten gliedert: 1) neue Verse; 2) Verbindung der Verse; 3) der bald
melodramatische, bald melische Vertrag der Jamben; 4) die Begleitung.
Beriicksichtigt man die Wiederkehr des gleichen Ausdrucks éreoin A 2
und B 2, s0 wird wohl klar werden, dass dies Alles ein einheitlicher, aus
ein und derselben Quelle geschopfter Bericht ist, der im Anfange (A) die
vier Erfindungen des Archilochus iibersichtlich angibt und dann weiter-
hin (B) im Einzelnen unter Einhaltung der im Anfange gegeben Ord-
nung weiter ausfilhrt. Was unter B 4 gesagt ist, ist die Ausfiihrung
von A4, — B3 die Ausflihrung von A 3, — B2 die Ausfiihrung von
A2. Bloss B1 steht zu A1 in einem etwas anderen Verhiltnisse,
denn in A1 sind von den neuen Versen des Archilochus bloss die
Trimeter, in B 1 die tibrigen neuen Verse desselben aufgezihlt. Die

. Quelle, aus der Plutarch schopft, wird hier wohl unter A 1 gelautet
haben: ,,Archilochus erfand die Rhythmopdie der Trimeter, und vieler
anderer neuen Metra® und diese anderen Metren werden dann in B 1
genannt: die Epoden, die Tetrameter, das Kretikon u. 8. w., eine Auf-
zihlung, die mit den Worten schliesst: ,,von Einigen auch das Elegeion*,
wobei vn’ évioy nur zu 6 é\sysior, nicht aber zu den weiterhin aufge-
zihlten, mit mpos 05 Tovross beginnenden Erfindungen gehort. Die Wen-
dungen mgos 08 Tovrows..., #T 3. .., olurtas 0 xal bezeichnen die An-
fainge der. zweiten, dritten und vierten Kategorie von Erfindungen;
die erste Kategorie von Erfindungen wird im Originale wohl nicht mit
nowrw 08, gondern mit mp@Toy udy yop begonnen haben.

Welches ist die Quelle, der Plutarch dies entlehnt hat? Hierauf
lisst sich nur so viel antworten: der Bericht des alien Glaukus von
Rhegium ist es nicht, denn was Plutarch aus Glaukus tiber Archilo-
chus mittheilt, dass er jlinger als Terpander sei (K. 4), und dass
Archilochus den piéonischen und kretischen Rhythmus noch nicht ge-
braucht habe, sondern zuerst Olympus und Thaletas (K. 10), davon
steht diese zweite Angabe mit dem eben besprochenen Berichte tiber
die Erfindungen des Archilochus in einem ganz directen Widerspruche,
sofern ihm hier sowohl der.Kretikus als der Péon (epibatus) beigelegt
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wird; wir werden aber auch sehen, dass jene erste Angabe des Glaukus
iiber die Zeit des Archilochus mit dem in-Rede stehenden Berichte einen
Widerspruch bildet. Was Glaukus iberliefert, hat jedenfalls hohere
Autoritst, als dieser nachweislich erst von einem Spiteren her-
rihrende, aber immerhin reichhaltige und gut angeordnete Katalog der
Archilocheischen Erfindungen. Wir wollen den in ihm zu Grunde ge-
legten vier Kategorien auch fiir unsere Erorterung folgen.

L Die neuen Rhythmen. Terpanders und Klonas’ Rhythmen
sind der gradtheilige 3/,-Tact (dactylisches Hexametron und Elegeion)
und die gedehnten Spondeen von vierzeiligen Sylben, die entweder zu
einem 2/5-Tacte (Spondeus meizon) oder einem 3/y-Tacte (Trochius
semantus und Orthios) verbunden waren. Archilochus hat die grosse
Bedeutung, dass er den Tacten der antiken Kunst den 3/5-Tact hinzu-
fiigt, der in der Hiufigkeit des Gebrauches den alten 3/,-Tact alsbald
zu ibertreffen beginnt. Er stellt sich im Gesange als ein zweisylbiger
entweder trochdischer oder jambischer Tact dar:

mit anlautendem schweren Tacttheile rLB’ ‘ E\D\: l EE | EB’I
rplrglr

mit anlautendem Anftacte D | r

viel seltener ist die zweisylbige Tactform (Tribrachys)

LLf|eLs oer g

die in der friiheren Zeit geradezu als Ausnahme betrachtet werden
muss und erst spiiterhin in einigen besonderen Zweigen der musischen
Kunst zu einiger Geltung gelangt. Dies gilt wenigstens vom Gesange _
oder dem poetischen Texte; es ist aber anzanehmen, dass die Beglei-
tung die tribrachische Form viel hiufiger anwandte und dass sie in der
Form des ligato auch flir den Gesang nicht selten war, dergestalt, dass
auf die lange Sylbe des Tactes zwei gebundene Tone kamen. Wir
finden diese Form, von der Aristoxenus S. 284 redet, in den uns er-
haltenen Melodieresten mit Vorliebe angewandt. — Wir Modernen
sagen vom 3/g-Tacte, er habe drei Tacttheile, einen schweren, einen
mittleren und einen leichten Tacttheil. Die Alten gehen von der zwei-
sylblgen Tactform der Vocalmusik aus und stellen ihr folgend die
Theorie auf, dass der 3/s-Tact nur 2 Tacttheile habe, einen schweren
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(die lange zweizeitige Sylbe) und einen nur halb so langen leichten Tact-
theil habe: ,Thesis (schwerer Tacttheil) und Arsis (leichter Tacttheil)
stehen im Verhiltnisse des Doppelten*. Die Alten tactirten gleich
den Neueren durch Auf- und Niederschlag mit der Hand oder durch
Tacttreten mit dem Fusse. Es miisste also auf den 3/3-Taét ein Nieder-
schlag und ein Aufschlag kommen, von denen der erstere doppelt so
lange dauerte wie der zweite. Aber nur selten tactirte man die Ein-
zeltacte; gewohnlich fasste man mehrere Einzeltacte als einen einzigen
zusammengesetzten Tact zusammen und der zusammengesetzte Tact
wurde ganz genau in unserer modernen Weise in Tactabschnitte zer-
legt, wie sich sogleich zeigen wird.

Wir haben oben gesehen, dass sich im 3/,-Rhythmus zunichst
je drei aufeinander folgende Tacte zu einer rhythmischen Reihe oder
einem periodischen Vorder- oder Nachsatze (Tripodie) vereinigten.
Im 3/3-Rhythmus bilden entweder je 4 oder je 6 Einzeltacte eine
rhythmische Reihe (Tetrapodie und Hexapodie), zwei Tetrapodien
machten ebenso wie zwei Tripodien eine einheitliche Periode aus:

rer el reree]
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Beide hier vorstehenden Perioden des 3/g-Tactes, sowohl die trochii-
sche wie die jambische, waren schon bei Archilochus im Gebrauche.
Man beriicksichtige hier wohl, dass in dieser jambischen Periode das-
selbe stattfindet wie in der Mitte des dactylischen Elegeions, nimlich

eine den leichten Tacttheil vertretende Pause. Hexapodien des 3/g-
Rhythmus lassen sich bei Archilochus folgende nachweisen:
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Die erste von ihnen ist die hiiufigste — der vulgire griechische Trimeter,
den Archilochus theils in continuirlicher Folge, theils in apwechselnder
Folge mit der iambischen Tetrapodie gebrauchte:

Alles was uns von griechischen Musikresten iiberkommen ist, zeigt
die schiirfste rhythmische Periodisirung. Welch feines Gefiihl die Grie-
chen fiir diese Vereinigung der Tacte zu periodischen Reihen hatten, ver-
riith sich in einer bemerkenswerthen Eigenthtimlichkeit der rhythmischen
Nomenclatur. Auch wir Modernen unterscheiden einfache und zusammen-
gesetzte Tacte und es kann wohl vorkommen, dass der periodische Vorder-
und Nachsatz einer Composition mit dem Umfange eines zusammenge-
setzten Tactes zusammenfillt. Die griechische Rhythmik bezeichnet jeden
periodischen Vorder- und Nachsatz — man sagte dafiir auch ,,Kolon“—
geradezu als einen einheitlichen zusammengesetzten Tact, und die un-
zusammengesetzten Tacte werden als Tacttheile dieses zusammenge-
setzten Tactes oder auch als Abschnitte solcher Tacttheile aufgefasst.
Jede in zwei gleichgrosse Hilften zerfallende Reihe wird als ein gerader
(oder dactylischer) Tact angesehen, dessen eine Hilfte den schweren und
die andere den leichten Tacttheil bildet; jede in drei gleichgrosse Ab-
schnitte zerfallende Reihe wird als ein dreitheilig-ungerader (oder iambi-
scher) Tact angesehen, in welchem der eine Abschnitt den schwersten
Tacttheil, der zweite den leichten, der dritte den leichtesten Tacttheil
bildet. Der Name fiir Tacttheil ist nach Aristoxenischer Terminologie
wSemeion® (d. h. Merkzeichen mit Riicksicht auf den Taotschlag); Andere
sagten statt dessen ,,Basis“ (d. h. Tritt, Tacttritt). So zerfillt nun jede
Tetrapodie in ein schweres und leichtes Semeion von je zwei Einzel-
tacten, und heisst, wenn sie dem 3/g-Rhythmus angehort, ein znsammen-
gesetzter 13/g-Tact, z. B.

schweres | leichtes schweres | leichtes
H H
Semeion | Semeion Semeion ; Semeion

drotprorpleatalrare

Auf die ganze aus zwei 13/g-Tacten bestehende Periode kommen also
vier Tm-atsehliige und hiervon heisst sie Tetrametron. Die dactylische
Tripodie, welche dem Hexameter und elegischen Verse zu Grunde liegt,
ist ein zusammengesetzter 3/3-Tact von je drei Semeia (jeder Einzel-
tact bildet ein Semeion).
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SemeionE Sem.'g Sem. Sem. | Sem. Sem.
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Auf die ganze dactylische Periode kommen also sechs Semeia oder
Tactschliige, und hiervon wird sie Hexametron genannt. Die aus sechs
Einzeltacten bestehende jambische oder trochiische Reihe (Hexapodie)
zerfillt niemals in zwei, sondern in drei rhythmische Abschnitte, von
denen jeder als Semeion aufgefasst wird, sie ist nach alter Auffassung
ein zusammengesetzter dreitheiliger 18/g-Tact (movs evwderos oxramar-
dexaonuog):

Semeion. | Semeion | Semeion

—V—vi -‘-v—v.‘ —_—— —
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Von den drei Semeien des 3/3- und 18/s-Tactes ist, wie schon bemerkt,
immer das eine das schwerste, das andere das leichtere, das dritte das
leichteste Semeion. Es braucht aber nicht immer das schwere Semeion
voranzustehen, sondern es sind auch fiir die zusammengesetzten Tacte
verschiedene Arten des Auftactes moglich, z B. fiir das dactylische
Hexametron

4

; ; ) i
leichtes | leichtestes |schweres | leichtes : leichtestes | schweres
Semeion | Semeion | Semeion: Semeion | Semecion | Semeion
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Ein Beispiel hierfiir ist S. 81 angegeben.

Kein moderner Musiker wird dieser Theorie der Alten seine An-
erkennung versagen; sie beruht auf einem scharfen Sinne fiir die Auf-
fassung der rhytﬁmischen Verhiltnisse. Sie besteht noch in der rémischen
Kaiserzeit (die jambischen Tetrameter des Liedes an die Muse tragen
die Tactiiberschrift dwdsxaonuos, d i. 12/g-Tact). Durch Aristoxenus mag
sie vollig fixirt sein, aber die Grundlage derselben ist alt, sehr alt.
Denn die innige, oben dargelegte Beziehung, in welcher die Namen
Trimeter, Tetrameter, Hexameter mit jener Auffassung stehen, wird
Niemand in Abrede stellen konnen, diese Namen aber gehiren sicher-
lich schon der Zeit des Archilochus an.

‘Wir kdnnen nun sagen: die durch Archilochus in Aufnahme gebrachten
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Rhythmen sind der zusammengesetzte 13/3- und 18/g-Tact; sie erhielten
durch ihn eine dem alten 3/-Tacte coordinirte Stellung in der musi-
schen Kunst. Der 13/g-Tact oder die aus vier 3/g-Tacten bestehende
Reihe ist uns Modernen ein sehr geliufiger Rhythmus, nicht aber der
18/5-Tact oder die aus sechs 3/g-Tacten oder drei 6/g-Tacten bestehende
hexapodische Reihe oder das Trimetron. Zufillig ist uns in den Musik-
resten der Alten kein Beispiel dieses Rhythmus erhalten, wihrend die-
selben fast fiir alle andern Rhythmen Belege liefern. Wir sprechen das
Wort ,,Jambischer Trimeter hiufig genug aus und sind im guten Glau-
ben, dass dies ein sehr vulgirer, trivialer Rhythmus sei. Aber es ist
dies ein Rhythmus, den unsere heutige Musik so gut wie gar nicht
kennt. Es fillt keinem modernen Componisten ein, eine Composition
in fortlaufenden Reihen von je sechs einfachen oder drei dipodischen
Tacten zu bilden; es wiirde das unserm rhythmischen Gefiihle wenig
zusagen. Aber bei den Alten gehoren solche Compositionen zu den
allergeliufigsten Rhythmen; sie sind dem antiken rhythmischen Gefiihle
gerade so zusagend, wie uns Modernen die Compositionen aus fort- .
laufenden viertactigen Reihen. Und nicht blos fortlaufend bedienen sie
sich der trimetrischen Reihen, sondern auch im Wechsel mit dimetri-
schen (viertactigen) Reihen. Archilochus bildete, wie oben bemerkt,
distichische Strophen, in welchen die erste Reihe ein jambisches Tri
metron, die zweite ein jambisches Dimetron war. Dies Dimetron hiess
Epodon d. h. das der lingeren Reihe ,hinzugesungene* Metrum. Schon
der vom Singen hergenommene Name Epodon weist uns darauf hin, dass
wir es bei Archilochus mit gesungenen Rhythmen zu thun haben. Der
Anfang von Beethovens Adelaide kann dazu dienen, uns diesen musi-
kalischen Rhythmus zu veranschaulischen, denn wir haben hier einen
der seltenen Fiille, dass ein moderner Musiker trimetrische Reihen im
Sinne der antiken Trimeter angewandt hat, freilich nicht Trimeter aus
3/s-Tacten, sondern Trimeter aus 2/4-Tacten, von denen je zwei zu
einem zusammengesetzten 4/;-Tacte vereint sind. -
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In derselben Weise wie den Rhythmus der ersten und dritten vorliegen-
den Reihe haben wir uns den Rhythmus des antiken Trimeters zu
denken, nur miissen wir im Gedanken 3/g-Tacte statt der hier zu Grunde
liegenden 3/;-Tacte substituiren. Es sei aber noch bemerkt, dass die
beiden ersten Reihen Beethovens, obwohl sie ein Trimeter und ein
Dimeter sind, dennoch nicht der aus Trimeter u. Dimeter bestehenden
Epodenstrophe des Archilochus entsprechen, denn in den letzteren findet
mit dem Ende des Dimeters der periodische Schluss statt, was dort nicht
der Fall ist. Beethoven hat vielmehr im Anfange eine Periode aus drei
Reihen gebildet, zwei Trimeter einen Dimeter umschliessend, so dass
dieser letztere nicht die Stelle eines Epodon, sondern vielmehr, wie wir
im Sinne der Alten sagen miissen, eines Mesodikons hat. Sie wiyd als
willkommene moderne Analogie fiir eine in der chorischen Musik der
Alten héinfig gebrauchte Art der rhythmischen Periodisirung, von der
wir im dritten Abschnitte zu sprechen haben, dienen kdnnen.

Diese Beobachtung des antiken Trimeters wird zu der Ueber-
-zeugung fiihren, dass die Differenzen zwischen antiker und moderner
Rhythmik nicht minder gross sind wie die Differenzen zwischen dem
tonischen Theile der antiken und modernen Musik. Die Grundlagen
der Rhythmik sind den Alten und Moderfien durchaus gemeinsam, aber
die Kunst der beiden so sehr verschiedenen Zeiten ist von der gemein-
samen Grundlage aus einem im Einzelnen sehr verschiedenen Weg ge-
gangen, so dass uns Neueren das Antike wenigstens als etwas sehr
Ungewohnliches erscheinen muss.

Eine andere Thatsache der antiken Rhythmik, die ebenfalls durch
Archilochus die Sanction der Kunst erhiilt, ist noch viel befremdlicher.
Sowohl in der trochiiischen als in der iambischen Reihe bildet, wie wir
gesehen, die Dipodie d. i. der ¢/g-Tact ein rhythmisches Semeion (einen
schweren oder leichten Tacttheil). Die Griechen gebrauchen im
poetischen Texte am Ende einer solchen trochiischen Dipodie will-
kiirlich eine kurze oder lange Silbe:

-\ - : 9 =\ - : ?
analog auch in einer iambischen Reihe (bei anlautendem Auftacte)

Ans dem Berichte der alten Rhythmiker ergibt sich nun ganz unzweifel-
haft, dass eine solche statt der Kiirze stehende Liinge in ihrer Zeitdaner
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die Mitte zwischen der gewthnlichen einzeitigen Kiirze und der gewthn-
lichen zweizeitigen Liinge hilt, d. h. eine anderthalbzeitige Silbe ist;
wirrationale Linge“ nennen sie die Alten. Bezeichnen wir die Kiirze
durch unser Achtel, die Liinge durch unser Viertel, so miissen wir die
irrationale Linge der Forderung des Aristoxenus nachkommend durch
ein punctirtes Achtel bezeichnen; wir haben also die obigen Reihen
mit unsern Noten folgendermaassen auszudrticken:

UMM
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Uns Modernen will diese Zuliissigkeit eines ritardando fiir den
schliessenden leichten Tacttheil des 6/3-Tactes durchaus nicht ein-
leuchten, aber die Angaben der alten Rhythmiker sind derartig, dass
wir mit dem besten Willen diese retardirende Messung der antiken
Trochiien und Jamben nicht in Abrede stellen kinnen. In Liedern des
pathetischen und erhabenen Stils (z. B. in den trochiischen und jambi-
schen Strophen des Aeschylus) ist sie ausgeschlossen, die Verse des
dramatischen Dialogs und die Lieder der Komddie haben grosses Ge-
fallen daran, auch bei Archilochus ist die Verlingerung durchaus legitim,
wenn gleich nicht so hiiufig wie spéter bei den Dramatikern. Auf die
Alten miissen die irrationalen retardirenden leichten Tacttheile an der
angegebenen Stelle der Trochéien und Jamben den Eindruck des Geméch-
‘lichen und Leichten gemacht haben; nicht erst Archilochus wird sie
erfunden haben, sondern ohne Zweifel kamen sie lingst in dieser Weise
in den Volksgesingen vor, aus depen Archilochus die jambischen und
trochéischen Rhythmen entlehnt hat. Es wird uns wohl schwerlich
gelingen, diese Eigenthiimlichkeit der alten Musik mit unserem G-efiihle
und unserer Anschauung zu ermitteln. '

Um so leichter befreunden wir uns mit einer den Schluss der
Archilocheischen Perioden oder Reihen betreffenden .Bildung, in der
die antike Musik mit der modernen durchaus iibereinkommt. Man liebte
im Alterthum ebenso wie bei uns fiir den Schluss kriiftige rhythmische
Formen. Namentlich wird kein Ausgang auf einem leichten Tacttheil
geliebt. Im dactylischen Hexameter ist er zwar vorhanden, aber das
elegische Metrum hat den schliessenden leichten Tacttheil abgeworfen,
‘und so sehen wir auch in'den 3/g-Rhythmen des Archilochus {iberall
einen Ausgang der Periode auf den starken Tacttheil. Bei den jambi-
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schen Formen versteht sich derselbe von selbst, aber auch bei den
Trochéen findet er statt:
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Es geht das Streben nach kriftigem Schlusse aber noch weiter, denn
sowohl in den Jamben wie auch in den Trochéien wird auch hiufig der
der schliessenden Ictussilbe vorausgehende leichte Tacttheil nicht durch .
eine besondere Silbe, sondern durch Verliingerung der vorletzten Ictus-
silbe ausgedriickt. Neben dem gewihnlichen Trimeter
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kommt auch bei Archilochus der sogenannte katalektische Trimeter vor
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d. h. ein jambischer Trimeter, welcher an vorletzter Stelle eine drei-
zeitige Liinge (punctirtes Viertel) hat. Ebenso gebraucht Archilochus
auch analog gebildete trochiische Reihen, fiir welche die antike Metrik
den Ausdruck brachykatalektisch besitat:
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Von dieser letzteren Reihe werden wir noch weiter zu reden haben.
Alle bisher besprochenen Metra des Terpander, Klonas und Archi-
lochus gehen mit Ausnahme der aus dreizeitigen Lingen bestehenden auf
die beiden Tactformen — — und — < zurtick, von denen jene die Grund-
form des 3/,-, diese des 3/3-Rhythmus ist. Archilochus combinirt nun
Reihen aus diesen beiden Metren in ein und derselben Periode:
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In der ersten dieser beiden Perioden ist eine dactylische Tetrapodie
mit der zuletztgenannten brachykatalektischen trochdischen Reihe ver-
bunden, in der zweiten Periode geht derselben trochiischen Reihe eine
dactylische Reihe mi{ Auftact oder, nach gewohnlicher Nomenclatur,
eine anapiistische Reihe voraus. In dem bei Plutarch iiberlieferten
Kataloge der Archilocheischen Erfindungen wird die erstere Periode als
7 Tov mgwov avknois oder muEnusvov spdov, die zweite als mgooodiaxoy
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bezeichnet, zwei Nam'en, von denen mindestens der erstere erst einer
sehr spiten Zeit angehiort. Was sollen wir vom Rhythmus dieser Periode
urtheilen? Bezeichnet die Tactform — < « auch hier einen 3/;-Tact?
Dann lieferte Archilochus in diesen Bildungen die friihesten Beispiele
eines Tactwechsels, indem die erste Reihe der Periode dem 2/,-, die
zweite Reihe dem 3/;-Tacte angehtren wiirde. Der Tactwechsel ist
in unserer heutigen Musik etwas sehr Seltenes, in der Theorie der
griechichen Rhythmik aber spielt er eine grosse Rolle und wir werden
spiterhin mehrere rhythmische Bildungen antreffen, in denen ein &hn-
licher Tactwechsel mit Sicherheit vorausgesetzt werden muss. Eben-
daselbst aber werden wir die Grenzen kennen lernen, in denen sich
der Tactwechsel hielt, und die dort zu gebende Erorterung wird wohl
kaum einen Zweifel lassen, dass in der vorliegenden Periode des
Archilochus kein Tactwechsel stattfindet. Nehmen wir fiir sie eine
Tactgleichheit an, so miissen die beiden Tactformen — < und — «,
die hier vereint sind, denselben Tactumfang und dieselbe rhythmische
Gliederung haben: beide miissen entweder 3/3- oder 3/,-Tact sein.
Die alten Rhythmiker iiberliefern nun auch, dass es einen Dactylus gibt,
der dem Trochius im Rhythmus gleich steht und dessen erste Linge
keine zweizeitige, sondern eine irrationale von einem zwischen der
zweizeitigen Linge und der einzeitigen Kiirze in der Mitte stehenden
Zeitumfange ist. Man ist iibereingekommen, solche verkiirzte, dem
Trochius shnliche Dactylen als kyklische Dactylen zu bezeichnen. Die
genauere Messung der Silben des kyklischen Dactylus ist von den Alten
nicht angegeben, Man wird aber kaum ein Bedenken tragen, anzu-
nehmen, dass sie dabei einen 3/g-Tact im Auge hatten, dessen letztes
Achtel mit der Schlusskiirze des Dactylus zusammentrifft, wihrend die
erste Kiirze desselben nicht die ganze Dauer des zweiten Achtels hat,
sondern kiirzer als dieselbe ist. Tactiren wir nimlich die drei Achtel:
wein —, zwei —, drei —%, so wird die erste Kiirze des Dactylus zwischen
wzwei® und ,,drei” fullen. Die moderne Tactform, welche diesem drei-
zeitigen Dactylus entsprechen wiirde, wiirde folgende sein:

8o dass sich also die Archilochische Periode

durch unsere Noten folgendermaassen ausdriicken liesse:
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Aber vollig genau wiirden wir durch Statuirnng einer solchen Messung
der Forderung der alten Theoretiker nicht nachkommen. Diese ver-
langen nimlich, dass innerhalb ein und desselben Tactes jedesmal die
Linge in ihrem Zeitumfange doppe}t so gross sein muss wie die ihr
unmittelbar folgende Kiirze, und dies ist bei der Messung

@) ‘ J l
nicht der Fall, denn hier ist die erste Liinge dreimal so‘lang wie die
ibr folgende Kiirze. Um die theoretische Bestimmung der Alten genau

durch unsere Notirung einzuhalten, miissen wir die Triolenform in
Anwendung bringen

® .00
eine Notirung, welche besagt, dass die beiden ersten Noten zusammen
den Zeitumfang eines Viertels haben und dass zugleich die erste dieser
Noten doppelt so lang als die zweite ist. Man sieht aber sogleich, dass
der Unterschied zwischen den mit () und (b) bezeichneten Tactformen
nur ein theoretischer ist, denn das Ohr hort ihn nicht.

So viel tiber die dreizeitigen Dactylen des Archilochus. Archi-
lJochus ist nicht bloss der erste, welcher den trochiischen und jambi-
schen 3/g-Tact aus dem Volksliede in die Kunst eingefiihrt hat, sondern
er hat diesen Tact auch durch die Form des Dactylus ausgedriickt, und
diese Sylbengruppe, die bis dahin lediglich ein gerader %/,-Tact ge-
wesen war, auch zum Triger des 3/g-Tactes gemacht. Die spiitere‘ Zeit
hat diese Neuerung des Archilochus in der umfa.ssendsten Welse aus-
gebeutet; wir miissen es schon hier als etwas fiir die Ste]lung des Ar-
chilochus und der spiteren Kunst ungemein ‘Charakteristisches im
Vorans erwihnen, dass die letztere in ein und derselben rhythimischen
Reihe die trochiischen und kyklisch- dactyllschen Formen mit emander
vereint, z. B.
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wihrend Archilochus sich moch die ‘Schranke auferlegt, dass er zwar
eine kyklisch-dactylisehe undl eine ‘troch#ischie Rethe zu ein und der-
selben Periode vereint; aber jede der hier vereinten Reihen ist un sich
eine ungemischte, ledighch aus Daetyle(x oder ledighch tus Trochhen

bestehende Reihe:
Westphal, Geschichte der Musik. 9
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Der von Plutarch aufgenommene Bericht legt dem Archilochus
ausser den bisher besprochenen Rhythmen auch noch den kretischen
Rhythmus d. h. den 5/g-Tact sowie den Phon epibatus d. i. den 3/;-Tact
bei. Dies ist sicherlich ein Irrthum. Denn wir finden nicht bloss in
den Archilocheischen Fragmenten ganz und gar nichts, was hierauf
hindeutet, sondern wir besitzen auch das ausdriickliche Zeugniss des
Glaukus von Rhegium, dass sich Archilochus.dieser Rhythmen nicht
bedient habe. Wir werden bei Olympus und Thaletas von diesen fiinf-
theiligen Tacten zu reden haben. Endlich fiigt jener Bericht hinza:
» Yon Einigen wird dem Archilochus auch’ die Erfindung des elegischen
Maasses zugeschrieben.“ Dies Maass ist allerdings hiufig von ihm
gebraucht worden, und er ist mit Kallinus der ilteste Dichter, von dem
die spitere Zeit elegische Disticha besass, aber der Erfinder ist er
ebenso wenig wie Kallinus, dem Andere den frithesten Gebrauch dieses
Metrums zuschreiben. Wir miissen uns auch hier an Glaukus an-
schliessen, nach welchem der Aulode Klonas, der Componist elegi-
scher Nomoi, ilter als Archilochus ist. :

Es wire hier nun auch noch der Ort, von der strophischen
Gliederung bei Archilochus zu reden, leider aber sind wir gerade iiber
diesen Punkt bei der Liickenhaftigkeit der Fragmente nicht genau
unterrichtet. Insonderheit geben uns seine in jambischen Trimetern
und trochdischen Tetrametern gehaltenen Gedichte keinen Anhalte-
punkt, uni hier irgend eine strophische Anordnung erkennen zu lassen.
Und doch ‘kann kaum daran gezweifelt werden, dass diese Gedichte
nicht durchcomponirt waren, wie es bei den Nomen des Terpander
der Fall war, sondern dass jedesmal nach einer bestimmten Anzahl
von Versen dieselbe Melodie wiederholt wurde. Die Gedichte aus
wechselnden Versen, z. B. aus jambischen Trimetern und Dimetern, sind
entschieden strophisch, und zwar waren hier entweder je zwei oder
je drei Reihen zu einer einheitlichen Strophe vereint; die eingehendere
Erirterung dieser Archilocheischen Compositionsmanier gehort indess
der speciellen Metrik an.

II. Die Entasis nicht homogener Rhythmen. Die zweite
Kategorie der Archilocheischen Neuerungen bezeichnet der Plutarchische
Bericht zunichst als i sis Tovs ovy ouoyavsis gvIuovs racw und fiihrt sie
weiterhin folgendermaassen im Einzelnen aus: % 78 zov iaufsiov mgog 1oy
émiforoy nalove vramg xel 7 o0 muEnuivov ngwov &l Te 16 mpocodiexoy xal
10 xgytixov. Dies sind drei Verbindungers 1) die Anfiigung eines
jambischen Rhythmus zum Pion epibatus. Was der Péon epibatus ist,




3. Archilochus. Rhythnus. 131

steht durch die Ueberlieferung vollig fest, nimlich ein 5/,-Tact mit
einem Auftacte von zwei Vierteln, dargestellt durch fiinf Lingen
__t __. Diesem 5/; Tact soll Archilochus einen jambischen Rhyth-
mus hinzugefiigt haben. Es ist nicht gesagt, wie diese Verbindung
verstanden werden soll, ob die Verbindung eines Péon epibatus und
Jambeions zu einer einheitlichen Periode gemeint ist, oder ob von
einer Composition die Rede ist, deren erster Theil den Pion epibatus
und deren zweiter Theil den Jambus sum Rhythmus hat. Fir das
letztere spricht die Analogie einer Composition des Olympus, welche
nach Plut. 33 in der Introduction aus epibatischen- Piionen besteht,
withrend der Haupttheil in Trochiien gehalten ist. Dies ist die einzige
genauere Notiz, die wir tiber die Anwendung des Pion epibatus be-
sitzen. 2) Die Anfligung eines erweiterten heroischen Metrums d. i.
der Periode

~
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an das Prosodiakon. Bei dem letzteren werden wir zuniichst an das
zusammengesetzte Prosodiakon

~ (] . ~“
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zu denken haben, dessen Anwendung bei Archilochus gesichert ist;
moglicher Weise kann aber auch des einfache Prosodiakon

v/
—— NS S -\ S - .

gemeint sein. Es scheint, als ob in der in Rede stehenden Archilo-
cheischen Composition das Prosodiakon vorausging und das erweiterte
heroische Metrum nachfolgte, also etwa

o
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3) Die-Anfiigung des erweiterten heroischen Metrums an das kretische,
also etwa !
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Alle diese angeblichen Archilocheischen Verbindungen sind uns durch-
aus riithselhaft, denn wir finden keine Spur in den Fragmenten des
Archilochus, dass sich derselbe solcher Metra bedient haben sollte. Am
wenigsten'nehmen wir an der unter 2 bezeichneten ,,Entasis“ als
einem Archilocheischen Metrum Anstoss, aber die an erster und dritter
Stelle angegebene ,Entasis®, in welcher das eine Glied der Verbin-

9
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dung ein Pion epibatus oder ein Kretikon ist, also ein 5/,- oder 3/g-
Tact, will uns ganz und gar nicht Archilochisch scheinen. Glaukus von
Rhegium, an dem wir festzuhalten haben, erklirt Plut. mus. 10 aus-
drticklich von den Pionen und den Kretikern, dass Archilochus diese
fiinftheiligen Tactformen nicht angewandt habe, sondern dass' sie
suerss in der Aulesis des Olympus und der chorischen Musik des Tha-
letas vorgekommen seien. .

1. Melodramatischer Vortrag, Parakataloge. Plutarch nennt
in der allgemeinen Aufzéihlung der Archilocheischen Erfindungen an
dritter Stelle die Parakataloge. In der Specialisirung derselben sagt er
an dritter Stelle: ,,Ferner heisst es von Arehilochus, dass er es sei,
welcher zuerst gezeigt habe, bei jambischen Compositionen die,eine Partie
zur Begleitung sprechend vorzutragen, die anderen zu singen; spaterhin
haben auch die tragischen Dichter diesen Gebrauch aufgenommen und
Krexos hat denselben anf die Dithyramben-Composition tibertragen.*
Ein Blick: auf die S.117 gegebene tabellarische Zusammenstellung wird
keinen Zweifel lassen, dass dieser*Satz die .Ausfiilhrung und Erlau-
terung der Parakataloge sein soll, iiber deren Bedeutung friihere
Ausleger so vielfach geschwankt haben. Was wir sonst von der Para-
kataloge wissen, steht in den Aristotelischen Problemen 19,6: ,,Wes-
halb ist die Parakataloge in den Geséingen etwas Tragisches? Etwa
wegen der Ungleichformigkeit? Denn im Ungleichformigen liegt der
Charakter des Schmerzes auch beim Uebermaasse des Gliickes oder
Ungliickes; das Gleichmissige ist weniger schmerzensvoll*. Wenn
Aristoteles sagt: die Parakatalogé im Gesange sei etwas Tragisches, so
ist ohne Zweifel damit ausgesprochen, dass die Parakataloge in der
Tragodie angewandt wird — ebenso ist auch die in Rede stehende
Erfindung des Archilochus, von der Plutarch erzihlt, spiter in die
Tragiodie aufgenommen. Aristoteles bezeichnet ferner die Parakata-
loge im Gresange als etwas Ungleichmissiges; dies ist auch die in Rede
stehende Erfindung des Archilochus, denn sie besteht eben darin, dass
die Jamben nicht fortwihrend gesungen werden, sondern dass. ein
Wechsel zwischen Gesang und Recitation eintritt, wihrend die Stimme
des begleitenden Instrumentes auch in dem recitirten Partien weiter
fortgefithrt wird. Was also aus dem innerhalb des Plutarchischen Kg-
pitels eingehaltenen Parallelismus hervorgeht, dass ein solcher Wechsel
zwichen Gesang und Declamation den Namen Parakataloge fiibrt, dies
wird durch die Stelle des Aristoteles in jeder Weise bestitigt. Auch
der Name Parakataloge erkliirt sich bei dieser Bedeutung in villig ge-
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niigender Weise; er bedeutet ,Dazu-Sprechen®, niimlich ein Sprechen
zur Begleitung (,Adyeodai mapa iy xpovow® Plut.); es ist durch
dies Wort diejenige Seite des bald singenden, bald sprechenden Vor-
trags bezeichnet, welche eben das Anomale ist, nimlich eben die
Sprechpartie; obne dieselbe wtirde der Vortrag ein gleichmissiger Ge-
sang sein. :

Wir erfahren also, dass diejenige Art des Vortrags, welche wir
Neueren den melo-dramatischen Vortrag nennen, den Alten nicht un-
bekannt war. Er kam in der Tragiodie vor, aber sein Ursprung ist.
alter, denn schon Archilochus hat ibn angewandt, indem er ihn mit
dem Gesange abwechseln liess. Er kam dem Berichte des Plutarch
zufolge in den Jamben des Archilochus vor, unter denen wir nichts
anderes, als die jambischen Trimeter zu verstehen haben. Die jambi-
schen Gedichte des Archilochus wurden also so vorgetragen, dass ein-
zelne Partien gesungen, andere melodramatisch recitirt wurden. Auf
uns Moderne wiirde die Einschiebung von Sprechpartien.in den Ge-
sang zuniichst den Eindruck des Komischen machen, und in diesem
Sinne wird auch Archilochus die Parakataloge verwandt haben, denn
gerade seine in Jamben gehaltenen Gedichte sind vorwiegend Spott-
gedichte. Von dieser Voraussetzung, dass die Parakataloge zunichst
etwas Komisches sei, scheint auch Aristoteles auszugehen, wenn er
mit Riicksicht auf die Verwendung derselben in der Tragiodie die Frage
aufwirft: ,,wie es komme, dass dieselbe einer tragischen Eindruck
hervorrufen kionne?“ Dass dies recht gut mbglich ist, lehren unsere
Melodramen, in welchen die Parakataloge ja hiufig genug fiir tragische
Siijets verwandt ist. )

Da uns niebt ein vinziges jambisches Gredicht des Archilochus er-
halten ist, kann auch kein Versuch gewagt werden, iiber die beiden
Seiten der Archilocheischen Parakataloge mit Hillfe des poetischen
Textes ins Klare zu kommen und etwa die Frage nach einer stropbi-
schen Gliederung den Trimeter damit in Zusammenhang zu bringen, die
sonst nahe genug liegen wiirde. Der volksmiissigen Weise, der die
ganze Kunst des Archilochus angehort, wiirde die Annahme angemessen
sein, dass der Anfang der Strophen oder wie man die einzelnen Ab-
schnitte des jambischen Gedichtes zu nennen haben wiirde, unter In-
strumentalbegleitung parlando vorgetragen sei, und dass am Strophen-
schlusse, namentlich bei den hier sicherlich oft angewandten Refrains
der Vortrag in einen eigentlichen Gesang tibergegangen sei. Dies ist
nachweislich alte griechische Volksweise. Es wird uns vom Scholiasten
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" zu Pind. OL 9, 1 erziihlt, dass das bei den Olympischen Splelen ver-
sammelte Volk einen dreimaligen Refrain
Tvedda xodlyixs
gesungen habe zu den Worten, womit der Name eines Siegers ver-
kiindet wurde. Mochte anch Name und Vaterland des Siegers jedes-
mal verschieden sein, so muss doch die Formel der Verkiindigung im
Uebrigen eine stereotype gewesen sein und dreimal ertonte in diese
Formel jener jauchzende Refrain (Pindar nennt ihn Ol 9, 2 ,,xadkinxos
6 TeinAdos xsyhadust), so dass die Scholiasten von drei Strophen reden.
Diese Situation benutzt Aristophanes in den A charnern, um den siegenden
Trinker Dikaiopolis durch das in Olympia erschallende Trpelie xardi-
»xos zu verherrlichen und das Stiick mit einer vom Publikum gewiss
sehr beifillig aufgenommenen Effectscene abzuschliessen. Nun be-
zeichnet Pindar an der oben angegebenen Stelle den jubelnden Olym-
pischen Zuruf als ein ‘Agyddyov pslog und auch die alten Grammatiker
sind der Meinung, dass das Volk zu Olympia dem Sieger einen Vers
aus einem Archilocheischen Gedichte zugerufen habe. Es gab in der
That ein Archilocheisches Gedicht, welches den Herakles als den ilte-
sten Olympischen Sieger feierte; die Scholiasten zu der Stelle des
Pindar und der Aristophaneischen Acharner theilen daraus die Verse
mit:
Trivela xaklivixos & yolp avaf “Hodxhess,
avros 18 xal Iohaos, aiyuyva Svo,

denn 8o wird man wohl der von Pindar und Aristophanes gebranchten
Form »aiMyixos und @ mpebha xeldévixos gemiss statt der von den Scho-
liasten gebrauchten Form xailivixs zu lesen haben®). Aber sicherlich
haben die Alten Unrecht; wenn sie den Olympischen Chor jene Worte
aus dem Gedichte des Archilochus entlehnen lassen; der Zusammen-
hang ist vielmehr der umgekehrte: Archilochus hat den zur Feier des
Herakles von ihm entlehnten Refrain ebenso wie spiter Aristophanes
aus dem volksmissigen Zurufe zu Olympia entlehnt, der dort seit alter
Zeit in ungeéinderter Weise dfeimal in die Formel der Siegesver-
kiindigung eingeschaltet wurde. Liegt demnach nicht die Annahme
nahe genug, dass Archilochus auch auf die ihm zugeschriebene Er-
findung, auf Sprechpartien eine melische Partie folgen zu lassen, durch
jene ihm wohlbekannte volksthimliche Weise des dreimaligen zrvella

*) Das Metrum ist dasselbe wie dyquyteos ayvijs xai xdpns Ty maviyvew
aéforv; bei anderer Lesung werden sich die Worte keinem Metrum fiigen.
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xoMévexog, die sicherlich nicht ohne weitere Parallelen dagestanden
haben wird, gefithrt worden sei?

IV. Die Instrumentalbegleitung. Der Plutarchisehe Bericht
fiihrt, nachdem er die neue Rhythmopéie, die Entasis nicht homogener
Rhythmen und die Parakataloge als Erfindungen des Archilochus auf-
gezahlt, als vierte Archilocheische Erfindung folgende hinzu: ,Die bierzu
gehidrende Krusis d. i. Instrumentalbegleitung®. Das Wort ,hierzu ge-
hirende® (mspi rovra) ist nicht bloss anf die Parakataloge zu beziehen,
sondern auch die an erster und zweiter Stelle genannten rhythmischen
Compositionsarten.  In der weiter unten folgende Ausfiihrung dieser
vierten Archilocheischen Erfindung heisst es bei Plutarch: ,,Man glanbt
endlich auch, dass zuerst Archilochus die von den Ténen des Gesanges
verschiedene Instrumentalbegleitung erfunden habe, wihrend die- Alten
die Tone des Gesanges iiberall mit anisonen Instrumentaltonen begleitet
hiitten.* Das ist jedenfalls der Sinn. der Plutarchischen Worts. Wir
bhaben hiermit die entschiedene Ueberlieferung, dass zwar bet den
»Alten* die Tione des Gesanges und die gleichzeitigen Téne des be-
gleitenden Instrumentes unison waren, dass dagegen bereits Archilochus
_auf der hoheren Entwickelungsstufe der Kunst gestanden, in welcher
die Musik zwar nicht innerhalb des Gesanges, aber doch durch den
Verein von Gesang und Begleitung zu einer mehrstimmigen geworden
ist. Wir haben zwar gesehen, dass der Plutarchische Bericht dem Archi-
lochus einerseits bereits Manches beilegt, was ihm nicht angehort (kreti-
schen Rhythmus und epibatischen Pion), und andererseits ihn als erstemn
Erfinder von Kunstformen gelten lisst, welche bereits vor ihm vor-
handen waren (elegisches Metrum), und 8o miissen wir denn wohl auch
diese Notiz iiber Archilochus’ Art der Begleitung als einen nicht ohne
weiteres vollig authentischen Bericht ansehen. Wir haber hier zwei
Fragen aufruwerfen. Einmal: verhilt es sich mit dieser Krusis des Archi-
lochus wie mit seinem angeblichen Kretischen und Epibatisehen Rhyth-
mus? d. b. gehort die mehrstimmige Musik gleich diesen fiinftheiligen
Rhythmenerst einer spiteren Zeit an? Diese Frage zu bejahen, liegt durch-
aus kein Grund vor. DPer fiinftheilige Rhythmus wird durch ein sehr
gewichtiges Zeugniss, néimlich durch Glaukus’ alte Schrift dem Archi-
lochus abgesprochen, aber der Mehrstimmigkeit Archilocheischer Musik
steht'in keiner Weise ein Zeugniss entgegen. Vielmehr deutet die uns
auf das entschiedenste bezeugte Mehrstimmigkeit der Musik in dem
alterthtimlichen Tropos spondaikus darauf hin, dass die Ueberwindung
der einstimmigen Musik schon in frither Zeit stattgefunden haben muss.
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Die zweite Frage ist die, ob Archilochus in Wahrheit der erste Erfinder
der Mehrstimmigkeit ist? Und hieranf werden wir wohl die Antwort
geben miissen, dass es sich mit der Plutarchischen Angabe #iber Mehr-
stimmigkeit des Archilochus ebenso verhilt, wie mit dem elegischen
Rhythmus, den Plutarch ebenfalls als Erfindung des Archilochus auf-
fiihrt, obwohl er sicherlich ilter ist. Schon die Aulodik des Klonas, die
sich des elegischen Rhythmus bediente, muss auch mehrstimmige Musik
gekannt haben, und auch dem Terpander werden wir sie schwerlich
absprechen kinmen. Freilich waren nicht Alle der Ansicht des Glaukus
Rheginus, dass Terpander und Klonas #lter als Archilochus seien —,
auch der Berichterstatter, dem Plutarch in unserer Stelle folgt, befindet
sich in Bezug auf die Rhythmen des Archilochus, wie wir gesehen, in
Meinungsverschiedenheit mit Glaukus. Wer also von Glauvkus ab-
weichend den Terpander und Klonas flir jtinger als Archilochus hielt,
der konnte immerhin sagen, dass Archilochus der Meister sei, bei
welchem zumerst eine mehrstimmige Musik vorgekommen sei, wihrend
die Alten nur einstimmige Musik gekannt hiitten. Wer aber, wie es
durchaus nothwendig ist, in der Chronologie den Glaukus zum Fiihrer
nimmt, der wird unter den ,,Alten, welche .die Melodie mit unisoner
Krusis begleiteten®, nicht den Terpander und Klonas, sendern die dem
Terpander vorausgehende Stufe der Musik, die durch mythische Namen
wie Orpheus u. 8. w. repriisentirt ist, zu verstehen haben.

Etwas weiteres tiber die von Archilochus angewandte Instrumental-
begleitung ist uns, abgesehen von der oben erbrterten Parakataloge,
nicht tiberliefert, wenn nicht, wie es scheint, eine Notiz aus der Sohrift
negl povowne hierher zu ziehen ist, welehe Phyllis aus Delus wahr-
scheinlich noch vor Aristoxenus etwa gleichzeitig mit Glaukus verfasst
hat (vgl. Jahn Censorin IX. p. 87). Ausdieser Schrift theilt Athenéus 14,
. 636 b folgende Stelle mit: & ols Tovs idufovs fdor, iaufinas dxalevw- év ol
0¢ mageloylfovro & év x0is pérgoss, xdsynapfBevs, d. i. die Instrumente, zu
welchen man die Jamben sang, nannte man Jambyken; diejenigen,
zu welchen man die metrischen Partien sprach, Klepsiamben. Dies
scheinen zwei Seiteninstrumente zu sein, welche nicht beim Vortrage
der dramatischen Jamben, sondern von den jonischen Jambographen,
zu denen Archilochus gehort, angewandt wurden. Dem widerspricht
nicht, dass das eine dieser Instrumente, der Klepsiambus, von Aristoxe-
nus (Athen.’4, 183 f.) zugleich mit der Pektis, Magadis, Sambyke und
anderen Seiteninstrumenten zu den aus der Fremde gekommenen, nicht
dcht hellenischen Instrumenten gerechnet wird, denn auch bei den
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iibrigen griechischen Lyrikern des jonischen und #olischen Ostens sind
unhellenische Saiteninstrumente im Gebrauch. Nach einer anderen
Stelle (Hesych. s. v. sAsydapfor) soll Aristoxenus mit dem Worte
Klepsiamben eine bestimmte poetische Gattung des Alkman bezeichnet
haben, woraus wenigstens dies hervorgeht, dass dies Instrument schon
der dlteren Zeit angehort und der Periode des Archilochus mindestens
nicht fern steht. Um nun aunf dieNotiz des Phyllis zurlickzugehen, se
gebrauchte man dieJambyke, wenn man Jamben sang, den Klepsiambos,
wenn man metrische Partien sprach (sa & w0is psdrgois mageloyiiorro).
Dass unter diesen metrischen Partien Jamben zu verstehen sind, geht
wohl aus dem Namen Klepsjambos, aus dem Ausdrucke neagsloyZorre
und aus dem unmiitelbar vorhergehenden tovs iaufovs 780y auf das un-
zweideutigste hervor. Die Klepsiamben sind demnach die Instrumente,
welche bei der Archilocheischen Parakataloge d. h. bei dem Parlando-
vortrage der Jamben angewandt wurden; der Ausdruek magaieyfiar hingt
hierbei auf das innigste mit nagaxaraioys zusammen und in dem Weorte
xhspiauPos (,, Téuschiambe*) liegt eben der Eindruék des Unerwarte-
ten, den man empfingt, wenn man glaubt, zum Saiteninstrumente wie
gewohnlich einen Gesang wu horen und statt dessen gesprochene Worte
verpimmt. Den Klepsiamben gegeniiber sind dann die Jambyken die-
jenigen Saiteninstrumente, deren mar sich zur Begleitung eigentlicher
Lieder des jambischen Metrums, in denen keine Parakataloge angewandt
wurde, bediente.

4. Olympus.

Es waren die- Normen der Kitharodik und Aulodik durch Terpan-
der und Klonas bereits festgestellt, als die Griechen durch fremde
Musiker, welche aus dem Inneren Kleinasiens heriibergekommen
waren, mit einem neuen Zweige der musischen Kunst bekannt wurden:
namlich der Auletik. Die Instrumente dieser Fremdlinge, die Auloi,
waren freilich lingst schon bei den Griechen in Gebrauch, aber die
Griechen wandten die Auloi nur als Begleiter des Gresanges an, jetat
horten sie ein Aulosspiel ohne Gesang, eine reine Instrumentalmusik,
eine wily avinaw. Zugleich horten sie Melodien in neuen Tonarten, in
Dur-Tonarten, von denen sie ganz anderes, als von ihrem nationalen
Moll afficirt wurden.

Die fremden Auleten stammten aus Phrygien. Dort sei, sagte
man, die Heimath der Auletik. Hyagnis habe sie erfunden, habe sie
seinem Sohne und Schiiler Marsyas oder Masses und dieser wieder dem
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Olympus gelehrt. Das sind die Namen fiir die alten mythischen
Stammviiter der Instrumentalmusik auf dem Aulos, die angeblich noch
" vor der Zeit des troischen Krieges gelebt haben sollen. Sie stehen in
derselben Kategorie mit Chrysothemis und Philammen, mit dem Aeolier
Orpheus, mit dem Troézenier Ardalus, aber es sind keine Hellenen,
sondern Barbaren: ihre Auletik, die des Gesanges entbehrt, ist an
sich dem griechischen Geiste etwas Fremdes, und Apollo, der Gott der
musischen Kunst der Hellenen, kann jenen barbarischen Musikern
nicht anders als feindselig gesinnt sein. Erst spiit fand dieser Zweig
der Musik in den apollinischen Agonen zu Delphi Zutritt, als ein echt
hellenischer Kiinstler Sakkadas ihn im hellenisehen Geiste umgeformt
batte. Erst da, so berichtet Pansanias, befreundete sich Apello mit
der Auletik, die er bis dahin von seinem Heiligthum abgewiesen hatte.
Die Sage vom Kampfe des Gottes mit Marsyas und die Rache, die er
an ‘ihm ftir seinen Uebermuth genommen, gehdrt sicherlich micht
dem traditionellen Sagenkreige jener phrygischen Auleten an, sondern
ist erst auf hellenischem Boden in der Reaction altgriechisclier Musik
gegen diese Weisen der Barbaren entstanden. -

Man redete aber auch von einem zweiten Olympus, einem Nach-
kommen jenes alten mythischen Schiilers des Marsyas. Er gilt als
eine historische Person, er ist das Haupt der in Griechenland ein-
. wandernden Auleten. Krates und Hierax werden seine Schiiler ge-
nannt. Schon Pratinas, der iltere Zeitgenosse des Pindar- und
Aeschylos, unterscheidet einen ilteren und einen jlingeren Olympus.
Plut. mus. 7. Der jiingere Olympus gilt als der Componist der
meisten auletischen Nomen, die noch spiterhin in Griechenland in
grossem Ansehn standen. Manche werden aueh auf seinen Sehiiler
Krates oder gar auf den alten Olympus zuriickgefiihrt. Lisst sich
auch das historische’ Factum von einwandernden Auleten in der Zeit
nach Terpander und Klonas nicht im Mindesten abstreiten, so muss
doch immer fraglich bleiben, ob der Name Olympus nicht ein algemeiner
Gattungsbegriff und ob der sogenannte zweite Olympus diberhaupt eine
feste historisehe Personlichkeit ist. Von den Stiidten, wo Terpander
und Klonas gewirkt, haben wir genaue Kunde, aber keiner der alten
Berichterstatter sagt, in welcher Landschaft Griechenlands sich Olympus
mit seinen Schiilern aufgehalten hat. Wahrscheinlich ist-es der dorische
Peloponnes, wie aus der Beziehung zwischen Olympus’ angeblichem
Schiiler Hierax und dem Argiverlande hervorgeht.

Wir haben schon oben angedeutet, dass zuerst ein feindlicher
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Gegensatz der national-hellenischen Musik gegen diese fremde atatt-
gefunden haben muss. Aber auch sonst sind die Griechen nicht grade
sprode in der Aufnahme fremder Culturelemente, und so déirfen wir
uns auch nicht wundern, wenn die Auletik des Olympus in der Geschichte
der griechischen Musik bald eine grosse und hervorragende Rolle spielt.
Man musste die grissere Virtuositit der fremden Musiker in der Be-
handlung der Auloi anerkennen und so treten phrygische Auleten als
Begleiter der Gesinge griechischer Componisten auf. So lisst Alkman
seine Chorgesiinge durch die Auleten Sambas, Adon und Telos be-
gleiten, Hipponax seine monodischen Lieder durch Kion, Kodalos und
Babys, alles Phrygier, wie Athen. 14,624b. berichtet. Aber nicht
blos die Virtuositit, sondern auch die Compositionskunst der phrygischen
Sénger wird ein bedeutendes Element in ‘der Musik der Hellenen. Als
besondere Eigenthiimlichkeit muss hierbei hervorgehoben werden, dass
Olympus — es sei erlaubt, diesen Namen als Bezeichnung der gan-
zen Sehule zu gebrauchen — es wohl verstand, dem Geiste griechischer
Musik Rechnung zu tragen, ganz fihnlich wie vor ihm.sich der &olische
Musiker Terpander in die Eigenthiimlichkeit dorischer Musik eingelebt
hat. Olympus bringt seine fremden Durtonarten neben dem altgriechi-
schen Moll zur alimiiligen Anerkennung, aber er versucht sich auch
selber in der altgriechischen Tonart der Dorier, und wie es scheint mit
grossem Gliick, denn grade die dorischen Compositionen des Olympus,
wie sein Nomos auf Athene, standen in grossem Ansehn.

Die Kitharodik des Terpander und die Aulodik des Klonas
zeichnete sich durch eine grosse Maasshaltigkeit in dem fiir die Melodie
verwandten Tonumfange aus. Wir haben gesehen, dass sie in ihren
dorischen Melodien bald das ¢, bald das hohere e, bald das & unbenutzt
liessen und durch diese Vereinfachung der Scala einen besonders ehr-
wiirdigen Character der Musik erreichten. Aehnlich auch Olympus,
jedoch in einer etwas anderen Weise. Von ihm erzihlt nimlich
Aristoxenus bei. Plut. de musica K. 11.: ,in seinen dorischen Compo-
sitionen habe er die Melodie haufig mit Uebergehung der Lichanos ¢
bald von der Mese a, bald von der Paramese & unmittelbar auf die
Parypate f hiniibergefiihrt, er habe sich gewundert iiber die durch Aus-
lassung des Tones g hervorgebrachte grossartige Wirkung der dorischen
Melodie und eine in dieser Weise vereinfachte dorische Scala aufgestellt,
die von jetzt an den Namen der ,,Harmonie* oder des harmonischen
Tongeschlechtes gefithrt habe“. Das war also die Scala
‘ e f — a h cde
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Noch mehr vereinfacht wurde sie.durch die Auslassung eines zweiten
Tones, nimlich des Tones d

e f — a h ¢c — e

so dass also der auf jedes Halbtonintervall folgende Ganzton aus-
gelassen wurde. Analog auch in der mit A begmnenden Scala, auf
welcher, wie wir oben gesehen, plaga.hsch gebaute Melodien der
dorischen Tonart ansgefiihrt wurden:
h ¢c — e f — a

Da sich die dorisehe Tonart als ein die Melodie in der Quinte ab-
schliessendes a-Moll herausgestellt hat mit der harmonischen Tonica a,
8o fehlt also in der vereinbarten Scala des Olympus die Quarte und die
Septime der Tonica. Indess brauchen wir nicht anzunehmen, dass jedes-
mal zugleich die Quarte und Septime gefehlt hiitten, gewohnlich wurde
wohl bloss nur die Quarte ausgelassen. Die Notentabellen des Alypius
lassen zwar fiir die Transpositionsscalen des enharmonischen Ge-
schlechtes jeden auf ein Halbtonintervall folgenden héhern Ganzton auns

A H c(de f(@ah c(deunsw

d e f(gab()de [(ga

G 4 B()d es(f)g a b (c)d
und ebenso flir das Systema synemmenon

e fis g (@ h c(de [ (9) a

AH ¢ (d o f(@abd()d

de f (9 a b(c)d es () ¢
aber Alypius lebte zu einer Zeit, wo das enharmonische Tongeschlecht
lingst aus dem practischen Gebrauche verschwunden war, und dass auf
den letzteren ganz und gar keine Riicksicht genommen ist, davon wer-
den wir uns weiter unten bei der enharmonischen Behandlung der
phrygischen Tonart vollig iiberzeugen. Ein viel #lteres Verzeichniss
von Notenscalen des enharmonischen Tongeschlechtes ist uns durch
Aristides p. 21 mitgetheilt: es seien dies die Scalen, welche die ,,ganz
Alten* (naw nedabraros) fiir die enharmonischen Tonarten gebrauchten.
Unter diesen ,,ganz Alten® haben wir Musiker aus der Vor-Aristoxeni-
schen Zeit zu verstehen, von denen weiterhin die Rede sein wird. Hier
ist fiir'die enharmonische Doristi folgende Scala aufgestellt

def (9 ahec(de

Unterhalb des tiefsten Tones der dorischen Scala ist hier noch der Ton
d hinzugefiigt, innerhalb der dorischen Octav von e bis e ist der Ton g
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und d ausgelassen. Die Hinzuftigung des tiefen Tones d muss ihren
Grund haben. Die dorischen Melodien waren gewdhnlich plagalisch
gebaut und wurden auf dem heptachordischen Synemmenensysteme
susgefiihrt

Nete
Mese syn.
h e d e f (g9) a

Gibt die dorische Scala der ,,ganz Alten* unterhalb e ausdriicklich den
Ton d an, so kann dies keinen andern Sinn haben als diesen, dass, wenn
man in der Melodie unterhalb des dorischen Schlusstones e hinabstieg,
in diesem Falle der Ton d nicht ausgelassen wurde. Es wurde alsdann
in der enharmonischen Behandlung der Doristi bloss der Ton g aus-
gelassen. Nahm man also die enharmonische Doristi auf dem hepta~
chordischen Synemmenonsysteme, in welchem der dorische Schluss-
ton e die Mese war, so fehlte bloss der Ton g. Es ist nun aber leicht
nachzuweisen, dass dies das System war, auf welchem Olympus die
Doristi ausftihrte. Aristoxenus sagt nimlich bei Plut. 11, dass man in
der anf Olympus folgenden Zeit innerhalb des Halbtonintervalls nach
Wegnahme des daranf folgenden Geanstonintervalles den enharmoni-
schen Viertelton eingefiigt urd hierdurch das Halbtonintervall zu einem
Pyknon gemacht, d. h. mit dicht nebeneinanderstehenden Ténen an-
gefiillt habe, aber in der Musik des Olympus sei dieser Viertelton noch
nicht angewandt; ,deen es ist klar, dass das Pyknon in der Mese,
welches man jetzt anwendet, nicht won jenen alten Componisten
Olympus herrtiht.“ Indem hier Aristoxenus das ,Pyknon der Mese“
nenat, hat er deutlich das Synemmenonsystem im Auge, auf welchem
_die Téne e (die Mese) und f (die Trite synemmenon) spiterhin durch
einen dazwischentretenden Viertelton  zum Pyknon wurden; bei Olympus
war jenes Halbtonintervall der Mese (¢) und der Trite synemmenon (/)
noch ein ungetheiltes. Hat man also noch spiiterhin die enharmonische
Doristi auf den Synemmenonsysteme ausgefiihrt, so muss dies Olympus
um so mehr gethan haben, als auch seine Vorginger Terpander und
Klonas sieh zur Ausfithrung dieser Tonart des Synemmenonsystemes
bedienten. Wir haben S. 9 gesehen, dass das alte heptachordische und
octachordische System spiiterhin durch tiefere Tone, das sog. Tetrachord
hypaton erweitert wird. Im 19. Capitel des Plutarch, in welehem
gesagt wird, dass sich Olympus fiir die Phrygische Tonart des Synem-
menonsystems bedient habe; heisst es unmittelbar weiter, dass man sich
in der alten Zeit bei dorischen Melodien aus Rticksicht auf das Ethos
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des Tetrachordes hypaton enthalten habe. Hieraus folgt anch fiir den
unmittelbar vorhergenannten Olympus, dass er bei seiner enharmoni-
schen Doristi die tieferen Tione des Tetrachordes hypaton nicht an-
gewandt, sondern sich fiir diese Tonart lediglich auf die alten Terpandri-
schen Scalen beschrinkt habe.

. Ausfiihrang der Doristi auf dem Synemmenon-Heptachorde.

Para-
Mese nete Nete

bei Terpander . .. hcdef g a
im Tropos spondaikos . . & ¢ d e [ g (a)
beiOlympus . . . . . h ¢ d e f(g) a

Im Tropos spondaikos enthielt man sich fiir den Gesang der Nete a,
ohne sie jedoch aus der Begleitung aunsguschliessen. In @hnlicher
Weise ist Olympus enthaltsam in den ihm zu Gebote stehenden Tonen
der Secala, aber statt des Tones a (der Nete synemmenon) lisat er den
Ton g (die Paranete synemmenon) aus. Das Dorische hat sich als ein
a-Moll herausgestellt, dessen Melodie in der Quinte e schliesst. Wir
konnen hiernach sagen, die Meledie des Tropos spondaikos verschmiiht
die Tonica a, die Melodien des Olympus verschmihen die Moll-Septime
¢. Diese letgtere Art der Melodiebebandlung nannte man die ,,Har-
monia® oder das ,enharmonische Tongeschlecht“. Die Einfigung eines
uns Modernen fremden Vierteltones, den die spiteren Musiker mit der
Auslagsung des Tones g verbinden, war dem Olympus noch unbekannt.
Am wichtigsten wird die Schule des Olympus durch die Einfiihrung
der Durtonart. Bis dahin kannte die griechische Musik nur eine
Moliltonart, in der die Melodie bald in der Prime, bald in der Quinte
(bald in der Terze) abschliesst und die hiernach als Dorisch, Aecolisch
(Boetisch) bezeichnet oder auch wohl mit gemeinsamen Namen Dorisch,
der dann die iolische .und bbotische Species der Molitonart inbegriff,
genannt wurde. Schon durch diese Bezeichnung nach grieehischen
Stimmen gibtsich die Molltonart als eine national-griechische zu erkennen.
Die Durtonarten fiihren den Namen Phrygisch und Lydisch. Ihr Dur-
Character darf nach dem im ersten Kapitel dargelégten als sichere
. Thatsache angesehen werden. Die bisherige Ansicht war freilich eine
andere. Man erblickte nur in der Lydischen eine Durtonart, und zwar
sollte dieselbe, weil die alten Techniker die Octavengattung-¢c — c die
Lydische nennen, genau unserem c¢-Dur entsprechen; die Phrygische
Tonart, deren Octavengattung von d — d geht, sollte unser d-Moll mit
erhohter Sexte (4 statt b) sein und mit unserem dorischen Kirchentone
znsammenfallen. Dem gegeniiber miissen wir den Satz aufstellen, dass
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sowohl das antike Lydisch wie das antike Phrygisch eine die Melodie
in der Quinte abschliessende Durtonart ist; beide Durtonarten unter-
scheiden sich von einander und von unserem modernen Dur durch die
Eigenbeit, dass das Lydische Dur eine iibermiissige Quarte und das
Phrygische Dur eine verminderte Septime hat: jenes ist ein /- Dus mit %
statt b, dieses ein g-Dur mit [ statt fis. Seher wir davon ab, dass
die Melodie nicht in der Prime, sondern in der Quinte schliesst, so ist
das antike Lydisch genau dieselbe Tonart, welche als Kirchenton den
Namen Lydisch trigt; das antike Phrygisch muss in gleicher Weise mit
dem Mixolydischen Kirchentone identificirt werden. Wir wollen die
Griinde fiir diese unsere Auffassung nicht wiederholen. Die Friiheren
erblickten ohne weiteres in dem jedesmaligen Schlusstone der Octaven-
gattungen die Tonica der gleichnamigen Tonart. Es hat sich aber aus
den iiber die Begleitung des dorischen Tropos spondaikos erhaltenen
Nachrichten aufs entschiedenste herausgestellt, dass nicht der tiefste
Ton oder die Hypate meson der dorischen Octavengattung (e), sondern
vielmehr der vierte Ton oder die Mese (a) der tonische Grundton ist.
. Dies stimmt vdllig mit der in den Problemen des Aristoteles enthaltenen
Angabe, dass die Mese derjenige Ton ist, welcher flir die harmonische
Bedeutung die griosste Wichtigkeit hat, dass nach ihm gestimmt wird,
dass er am hiufigsten in der Krusis vorkommt und dass, wenn man ihn
verlassen hat, man doch schliesslich immer wieder zu ihm zuriickkehrt,
d. h. also, dass er im Schlussaccorde gebraucht wird. Die Probleme
reden aber nicht etwa bloss von der Mese der- dorischen Tonart, son-
dern von der Mese iiberhaupt, — ihnen zufolge miissen wir auch ftir
die phrygische und fiir die lydische Tonart der Mese diese Bedeutung
des tonischen Grundtones geben.

Hierbei ist der S. 12 dargelegte Unterschied der dynamischen und
thetischen Benennung der Tone festzuhalten. Die thetische Be-
nenpung besteht darin, dass der tiefste Ton der dorischen, lydischen
und phrygischen Octavengattung die dorische, lydische oder phrygische
Hypate, der zweite die dorische, lydische oder phrygische Parahypate,
der dritte Ton die dorische, lydische und phrygische Lichanos, der
vierte Ton die dorische, lydische und phrygische Mese u. 5. w. ge-
nannt wird.

Hypate Para- Lich, Mese Para- Trite Para-
Hypate mese nete Nete

Dorisch . . e f g h € d e
Phrygisch. . 4 e [ g a h c d
Lydisch . . o d e f ] a h o
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‘Was die Probleme von der Mese sagen, dass sie am héufigsten von allen
Tonen (in der Begleitung) gebraucht wiirde, dass sie stets im Schlusse
vorkime, dass wenn sie falsch gestimmt wiire, auch alle tibrigen Tone
der jedesmaligen Composition falsch erklingen, dass sie der Melodie
ihr eigentliches Colorit gebe; mit Einem ‘Worte, dass sie Tonica sei:
Alles dies hat nur unter der Voraussetzung Sinn, dass die thetische
Mese gemeint sei. Denn im Falle man annimmt, es sei hier die dyna-
mische Mese gemeint, so fithrt dies in Widerspriiche, welche absolut
nicht aufzulésen sind.

Hieraus folgt, dass der Ton g die Phrygische Tonica, der Ton f
die Lydische Tonica sei muss, dass also die Phrygische Tonart ein g Dur
mit verminderter Septime, die Lydische Tonart ein f-Dur mit iiber-
méssiger Quarte ist. In der Doristi, Phrygisti und Lydisti ist die
thetische Mese der harmonische Grundton oder die tonische Prime, die
thetische Hypate (oder deren Octav, die Nete) d. i. Unterquarte (oder
Oberquinte) ist der Schlusston der Melodie.

Es heben die Worte Dorisch, Phrygisch, Lydisch dann aber noch
eine generelle Bedeutung. Es schliesst nimlichi nicht immer die
Melodie in der Quinte, sondern sie kann auch in der Terz oder wie bei
uns in der Prime schliessen. Im letzteren Falle ist der Schlusston der
Melodie mit dem harmonischen Grundtone identisch. Schliesst die
Molltonart nicht in der Quinte e, sondern in der Prime a, so heisst sie
mit speciellem Namen nicht Dorisch, sondern Aeolisch oder Hypo-
dorisch, aber sehr hinfig wird auch diese Aeolische oder Hypodonsohe
Art der Melodiefiihrung unter dem Namen Dorisch inbegriffen. Das-
selbe ist nun auch, wie sich gleich zeigen wird, mit dem Namen Ly-
disch und Phrygisch fiir die beiden Durtonarten der Fall. Die ge-
wohnliche Nomenclatur fir die Durtonarten haben wir bereits oben
auseinandergesetzt; es wird fiir eine eingehendere -Untersuchung tiber
die antiken Durtonarten, der wir uns jetzt unterziehen miissen, forder-

lich sein, wenn wir dem Leser hier jene Nomenclat;ur nochkimals vor-
fiihren :

chalara,
nneimena Syntonos Phrygisti

I a\
ﬁ.—:—a—a—"’—r—k——w—q _

Hym-Phrys
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aneim, Syntonos Lydisti
Lydisti Lydistt
. .

P . X .l_ ._‘ ::5!

Hypo-Lydist

Unsere Untersuchung schliesst sich am besten an dasjenige an, was
die Alten vom Ursprunge der Durtonarten berichten. Von dem Dithy-
rambiker Telestes iiberliefert Athen. 14, 625 die Verse: ,Bei den
Bechern der Griechen zum Aulos-Schall sangen zuerst des Pelops Ge-
fahrten der Gottermutter ein Phrygisches Lied, und andere von ihnen
einen lydischen Hymnus zu der Harfen hochstimmigem Ton“. Hier
wird die erste Einfiithrung der phrygischen und lydischen Tonart auf
die mythische Einwanderung des Lydiers Pelops zuriickgefiihrt. Auch
hier sind es Barbaren aus Asien, welche den Hellenen die Durton-
arten zufithrten. In dieser Weise durfte die Poesie das Anfkommen
der auslindischen Tonarten mit einem alten fiir die Sagengeschichte
Griechenlands berithmten Namen verkniipfen. Aber in Wirklichkeit
gehort es erst der historischen Zeit an. Wird von den spiiteren Mu-
sikern Olympus als derjenige bezeichnet, dem sie diese Tonarten ver-
danken, so beruht dies unzweifelhaft in der Tradition der nach
Olympus’ Namen sich nennenden Auletenschule. Von besonderer
Wichtigkeit ist unter den Berichten der spiiteren Musiker eine Stelle
des Plutarch: das 14. 15. und 16. Kapitel in der Schrift de Musica
niimlich gibt einen Commentar zu den von Plato rep. 3, 399 genannten
Tonarten in folgender Reihenfolge:

Plato Plut.
Mixolydisti . . Lydische Harmonie
Klagend . . . Syntonolydisti Mixolydische
chalara Iasti epaneimene Lydisti
susgelassen . %cha.lara Lydisti Tasti
Doristi Doristi
* Phrygisti

Man sieht, dass hier die von Plato gemachten Kategorien innegehalten
sind, nur dass innerhalb der ersten und zweiten Kategorie die Ordnung
der zu einer jeden gehérenden Tonarten umgekehrt ist. Der Commen-
tar sagt: '

»Die Lydische Harmonie verschmiht Plato, weil sie hoch und
fir das Klagelied geeignet ist. * So sagt man auch, dass ihr erstes Auf-

W estphal, Geschichte der Musik. 10
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kommen den Klageliedern angehort habe. Denn wie Aristoxenus im
ersten Buche iiber die Musik berichtet, hat zuerst Olympus die Klagen
beim Tode des Pytho durch lydische Harmonie in einer .auletischen
Composition dargestellt. Einige sagen, dass diese Composition (uslos)
von Anthippus herriihre. Pindar sagt in den Pianen, dass bei der
Hochzeit der Niobe die Lydische Harmonie zuerst von Anthippus dem
Chore gelehrt sei. Andere lassen zuerst den Torebos dieser Tonart
sich bedienen, wie Dionysius mit dem Beinamen Jambus referirt*.

~ Was hier aus Aristoxenus’ Geschichte der Musik mitgetheilt wird,
bezieht sich auf eine feste historische Thatsache. Von allen auletischen
Compositionen der spéteren Zeit war der sogenannte Nomos Pythios
der angesehenste; mit ihm trat Sakadas in den Agonen zu Delphi auf
und brachte hierdurch die Auletik im delphischen Agon zu bleibender
Anerkennung, wihrend hier friiher von allen Zweigen der Musik nur
die Kitharodik sanctionirt war. Wie wir spiter zu berichten haben,
malte dieser auletische Nomos die einzelnen Scenen des Kampfes
zwischen Apollo und dem Pythischen Drachen, darunter auch die
Scene vom Tode des Ungeheuers. . Es ist dies ein Thema, dem si¢h .
die griechischen Musiker, um hier einen Vergleich-mit unserer Zeit
zu ziehen, etwa mit derselben Vorlicbe zuwandten, wie die christlichen
Musiker dem Stabat mater, und welches gewiss auf die mannigfachste
Weise componirt war. In dem Nomos Pythios des Sakadas kam die
hier dem Olympus zugeschriebene Klagescene iiber den Tod des er-
legten Pythischen Ungeheuers nicht vor. Aber ehe der Pythische
Nomos in der Agonenfeier der delphischen Spiele zugelassen wurde,
mochten schon lange vorher dergleichen auletische Compositionen bei
anderen Apollinischen Festen aufgefithrt sein. Als eine solche haben
wir die Pythische Composition des Olympus anzusehen, in welcher
dieser bei Gelegenheit der Todesscene die Lydische Tonart anwandte;
bei Sakadas folgte unmittelbar auf den Tod die Siegesfreude, bei dem
ilteren Olympus die Klagen der dem besiegten Menschen- und Gotter-
Feinde verwandten und befreundeten Dimonen der Umgegend, denn
anders werden wir uns die Situation des Klageliedes wohl schwerlich
zu denken haben. Ven den Compositionen des Olympas hatten sich,
wie wir weiterhin sehen werden, auch in der spiteren Zeit noch viele
erbalten — auch eine Phrygische Composition desselben wird von
Aristoxenus eingehend besprochen Plut. 33 — zu ihnen gehorte eben
der Pythische Epikedeios auf Pytho, von welchem Aristoxenus redet.
Wir miissen es diesem Gewihrsmanne wohl glauben, dass dies das
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ilteste Beispiel. lydisclier Tonart war, und werden, wie wir such immer
iiber die Persinlichkeit des Olympus denken mogen, anch dies festzu-
halten haben, des es nieht .von Sakadas oder einem der spiiteren Aun-
leten herréiarte, sondern auf die Schule der einer friiheren. Gemeration
angehirenden auslindischen Musiker, deren Eigenthtimlichkeit man
mit dem Namen des Olympus bezeichmete, zarfickging. KEs muss ein
,durch seine Alterthimlichkeit charaeteristisches Melos gewbsen sein.
Denn andere.unatnten als den ersten Urheber desselben den Amthippus
— 80 ist ohne Zweifel statt des Wortes Melanippides zu lesen, weloches
sich hier in den Hendschriften des Plutarch findet -—: dies ist ein
mythischer Musiker in der Tradition: der Olympischen. Singerschule,
der etwa dieselbe Bedeutung wie der ,alte* Olympus, wie Hyagnis
und Marsyas hat. Auch Pindar hatte seiner in den Piéanen. erwiihnt,
und ibn als denjenigen genannt, weleher zur Hochzeitsfeier der Nioke
ein Chorlied in lydischer Tonart habe singen lassen. Neben ihm
wurde auch Torobus als der alte Erfiader der Lydisti genannt. Der
Neme klingt ganz auslindisch; welche felle er in der mythisehen
Tradition der fremden Auleten hatte, ist uns durch Nikolaws Dame<
scénus bei Steph. Byz. 8. v. Toggnfos iiberliefert worden, welcher erziihlt,
dass .am lydischen See Torrebia die -Nymphen gesungen, und dass
Torrebus, der sich hierher verirrte, dem (Gesange gelauscht und die
Melodien, die er gehirt, den Lydern gelehrt habe. ,Deshalb wurden
— wie Nikolaos hinzusetat — die Lieder Torrebia gemannt“. Toreb
muss also ein lydiaches Wort sein, .weleches Gesang oder anch wohl
Singer bedeutet; der Name .des mythischen Musikers ist vom ;Ge-
sange“, aber nicht umgekehrt der Gesang naeli dem Musiker benannt
worden. KEs ist nicht ohne Wichtigheit, dass Plutarch micht unter-
lassen, seine Quelle fiir die Sage von Toreb als Erfinder der lydischen
Tonart namhaft zu machen, nimlich den Dionysios Jambus, den Lehrer
des Aristophanes von Byzanz. KEs geht daraus hervor, dass dieselbe
bereits der klassischen Zeit des Griechenthums angehirt, also alt ist.
und entsehieden auf das Festhalten alter einheimischer Mythen in der
aus der Fremde gekommenen Singersechnle des Olympus hinweist.
Gehem wir nun niher auf die durch jenen Olympischien Epikedeios
znexst in Aufashme gebrachten Lydisti ein.- Hs ist dies klagende Ly-
disch nicht das durch die Oetavangattung ¢ —e bestimmte, also micht
ein /~Dur mit fibermiissigér Quarte, in welchem die Melodie mit dex Quinte
¢ schliesst, sondern vielmehr diejenige Spedies der Lydisti, welche den

besanderen Namen Syntono-Lydisti oder Syntonos Lydiati fahrt und
10*
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dadurch charakterisirt ist, dass die Melodie der lydischen Durtonart in
-der Terze schliesst. Dies goht aus zwejerlei Griinden hervor. Erst-
lich: Man blicke auf die S. 145 hingestellte Parallele zwischen den
Tonarten des Plato und den in unsern Capiteln der Plutarchischen
Schrift besprochenen Tonarten. S8ie wird keinen Zweifel lassen, dass
diese Kapitel einen Commentar dazu liefern sollen. Dies ist auch in
ihnen selber aufs klarste ausgesprochen. Bei dem hohen Ansehen,
in welchem Plato bei den. Musikern stand, kann die Abfassung solcher
Commentare nicht befremden. Wir besitzen eiren noch #lteren Com-
mentar bei Aristides S. 21, der von einem vor-aristoxenischen Musiker
herrilhrsn muss; auch unser Commentar, der an werthvollen Notizen
fast tiberreich ist, ist sichtlich ein Auszug aus einer ilteren Arbeit.
Jene Paraliele zwischen Plato’s Stelle und, dem Plutarchischen Com-
mentar dazu zeigt uun ohme weiteres, dass dasjenige, was Plutarch
Lydische Tonart nennt, nicht die Lydische Octavengattung c¢—c ist
(diese wird iiberhaupt. von Plato nicht aufgefuhrt), sondern die Syn-
tonolydische Octavengattung a—a. Plutarch hat hier die Terzen-
* Species des lydischen Dur schlechthin mit dem Nemen Lydisch be-
nannt, der als specieller Name die parallele Quinten-Species, von der
man als der Normalform ausging, hezeichnet. In gleicher Weise be-
greift Plato selber die Primenspecies der Moltonart unter dem Namen
Dorisch, der zuniichst nur der parallelen Quintenspecies gebiihrt.
Zweitens: Plutarch berichtet, dass von Anderen Anthippus als Er-
finder des lydischen Melos genannt werde, welches Aristoxenus als
Composition des Olympus kennt. Pollux unterscheidet in der Auf-
zihlang der fiir den Aulos gebriunchlichen Tonarten (4, 78) das Lydische
und Syntonolydische, aber nicht beim Lydischen (in ¢), sondern beim
Syntonolydischen (in a) macht er den Zusatz, dass dies die Erfindung
des Anthippos sei.

Hieraus folgt mit Nothwendigkeit: Das klagereiche -Lydisch im
Epikedeios des Olympus, der Sage nach die Erfindung des Anthippus,
ist diejenige Species des lydisechen Dur, welche den Namen Syntonos
Lydisti fihrt.” Man hat es friher sehr auffallend gefunden, dass die
Alten der Lydischen Tonart den Charakter des Klagenden zuschreiben,
und wir haben sogar den Versuch erleben miissen, dass man eben
-deswegen sich nicht gescheut hat, die gesammte Tradition tber die
Octavengattungen umgukehren und die lydische Octav der Alten als
Octavengattung e—¢, die Dorische Octav als die Octavengattung c—c
den feststehemden Angeben der Teehniker zum Trotz herauszudeuten.
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Wir miissen sagen: das klagende Lydisch des Olympus ist ein gynto-
nisches Lydisch d. i. ein lydisches Dar, dessen Melodien in der Dur-
terz abschliessen. Nun ist aus spéter Zeit eine kleine Melodie dieser
Art anf uns gekommen, die wir in der Builage mittheilen. - Sie ist
wie die lydischen Melodien des Olympus nicht fiir den Gesang be-
stimmt, sondern geh6rt der Instrumentalmusik an, ist unstreitig eine
auletische Melodie, da uns Pollox das "Syntonolydische nur als eine
Tonart der Auloi, aber nicht der Saiteninstrumente nennt. Von den
Olympischen Melodien unterscheidet sie "sich zamiichst durch ihren
grosseren Tonumfang, aber.auch sonst mag die alte Olympische Be-
handlungsweise der Tonart in jener Periode der Kaiserzeit, der unsere
Melodie angehort, lingst verschwunden sein. Nicht zu iibersehen
hierbei ist dies, dass in ihr der Terzenschiues nur zweimal angewandt
ist, aber gerade der Terzenschluss ist es; was dem lydischen Dur vor-
wiegend den Charekter des Klagenden verleiht. Wir miissen hier
wiederum auf unsere in der Durterz schliessenden Volkslieder verweisen,
von denen wir eines in der authentischen Singweise des Volkes mit-
getheilt haben (S. 74). Man schliesse die einzelnen periodischen -
Sitze dieses Liedes in der Prime ¢, statt in der Terz £, 30 wird es zu
einer vulgiren Durmelodie nnd hat ganz und gar keinen wehmiithigen
klagenden Charakter. Die Prime gemsahnt wie eine bestimmte Aus-
sage, eine feste Willenserklirung, die Terez, wenn sie nicht zur Prime
zuritckfiihrt, gleicht einer Frage, auf die wir vergebens eine Antwort
erwarten. Unsere heutige kunstmiissige Musik wendet mit wenigen
Ausnahmen, die wir kaam als solche bezeichnen dtirfen, nur Primen-
schliisse an, auf die ihr ganzer Charakter basirt ist. Die- griechische
Musik geht fiir die Durtonarten von den: Terzen- und Quintenschlitssen
aus, Primenschliisse werden hier erst spliter angewandt und ftir das
Lydische Dur kommen dieselben, wie sich zeigen wird, sogar erst in der
Zeit nach den Perserkriegen auf. Abgesehen davon, dass die Griechen
unsere heutige Durtonart mit natiirlicher Quarte und:grosser, Septime
tiberhaupt nieht kennen, treten ihnen-die ihnen eigenthtimlichen Ge«
staltungen der Durtonart (mit tbermiissiger Quarte und mit verminderter
Septime) suniichst in Melodien entgegen, welche in der Terze oder in
der Quinte abschliessen; Jahrhunderte gingen hin, ehe sic Durmelo-
dien mit Primenschltissen bildeten. Bei jener urspringlichen Melodie-
gestaltung mussten natiirlich die Alten durch ihre Durtonart ganz anders
afficirt werden, als wir Modernen durch unser heutiges Dur, sie
mussten bei den in der Durterze schliessenden Melodien den Eindruck
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des Wehmiithigen und Klagenden empfinden, und als sie spater mit
Durmelodien, die nach unserer Weise in der Prime schliessen, bekannt
werden, mussten sie diese mit einem ganz anderen Ohre als wir Mo-
. dernen horen, die lediglich nur an diese Primenschliisse gewodhnt sind,
und es darf nicht auffallen, daes sie in diesen spliteren Durmelodien mit
schliessender Prime etwas Usbermtithiges und derb Sinnliches finden,
oder wie Plato will, ein Ethos, welches fiir auegelassene Gelage
geeignet sei.

Wihrend die eine der beiden Durtonarten (die lydische), die den
Griechen durch die fremdlindischen Auleten zugefiihrt wurden, zu-
nichst durch Melodieschitisse in der Terze charakterisirt war, schlossen
die Melodien der zweiten Durtonart, die sich von jener durch nattir-
" liche Quarte uad verminderte Septime unterschied, zunichst in der
Quinte. Dies ist das Phrygische Dar (Octavengattang d—d mit der
thetischen Mese g als harmoniscliem Grundton oder der Tonica). Der
Quintenschluss bedingt einern von dem Terzenschlusse wesentlich ver-
schiedenen Charakter. Beide Arten von Moelodieschliissen weichen
darin gemeinsam von dem Primenschlusse ab, dass ihnen die durch
diesen bedingte Festigkeit und Bestimmtheit fehlt, aber der Grad des
ibnen eigenthiimliehen Unbestimmten ist ein verschiedener, fiir den
man einen annihernden Ausdruck findet, wenn man sagt: bei einer
schliessenden Terz fragen wir um eine Antwort zu erhalten; die schlies-
sende Quinte ist eine Frage, die tiberbaupt keine Antwort erwarten
lisst, ein Ausruf der Rathlosigkeit, eine Negation individueller Be-
stimmtheit. Dieser Charakter des Quintenschlueses tritt in der Dur-
tonart viel entschiedener als in der Molltenart hervor, und auch die
Alten haben ibhn in der Durtonart viel lebhafter als in der Molltonart
empfunden. Schliessen die.durch kleine Septime charakterisirten Dur-
melodien in der Quinte, so afficirt dies dem Griechen, als ob er sich
geines individuellen Willens begibt, er hort gleichsam auf eine sich
selber bgstimmende Personlichkeit su sein, er gibt sein Wollen und
sein Wesen einer iiber ihm stehenden Macht anheim. Die phrygischen
Melodien gehoren zuniichst ekstatiachen Culten am, die sich an die
grosse Gottermutter, an Dionysws und Demeter anschliessen, sie
helfen den Enthusiasmus verstirken, der hier das gliubige Gemiith
beherrscht*). Dieser Eindruck des Phrygischen “beruht nachweislich

*) Es sind dies Culte, in denen sich der Mensch der Gottheit gleichsam assi-
milirt, in denen er mit ihnen eins zu werden sucht und seine Personlichkeit anf-
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bloss auf dem Quintenschlusse, denn sowie die Melodie auf der Terze
oder Prime schliesst (wir werden von diesen Melodieformen weiter
unten sprechen), wird das Gemiith durch die Tonart ganz anders affi-
cirt, wird in Trauer oder iibermiithige Ausgelassenheit versetst. Das
in der Quinte schliessende Dur ist daher die vorzugsweise religitse
Tonart, und da Plato die durch sie hervorgebrachte Wirkung fiir
forderlich hiilt, 8o ist dies die einzige Gestaltung der Durtonart, die
er in der Praxis angewandt wissen will, alle {ibrigen Durformen sollen
verbannt werden. Dem aufregenden Charakter des Phrygischen sind
die ruhigen Tdne der Saiteninstrumente nicht angemessen, von An-
fang an éibernahmen die Auloi die Darstellung phrygischer Composi-
tionen, sei es, dass sich mit ihnen der Gesang verband, sei es, dass
sie zu blosser Instrumentalmusik verwandt wurden. KEs dringt das
Phrygische spiterhin zwar auch in die Kithara-Musik ein, aber sie
hat hier den iibrigen Tonarten gegeniiber eine untergeordnete Stellung.
Auch die S. 145 angefiihrten Verse des Telestes, welche die Phry-
gische Tonart schon in der mythischen Zeit in Griechenland durch
Pelops und seine Begleiter aus Asien eingefiihrt werden lassen, halten
ihre Beziehung auf den orgiastischen Cult der grossen Gottermutter und
auf die Musik der Auloi fest. Aber es ist, wie schon oben bemerkt,
nur poetische Fiction des Dichters, wenn er die Hellenen schon zur
Zeit des alten Pelops mit ihr bekannt werden lisst. Erst die Auletens
schule des Olympus bhat sie den Griechen zugefiihrt und erst als sich
in der folgenden Periode die griechischen Musiker Polymnastus und
Sakadas ihrer bemiichtigen, gelangte sie neben der alten Molltonart
zur kanonischen Anerkennung in der musischen Kunst der Griechen.
Von Olympus und seinen Nachfolgern werden Plut. 19 auletische
Metroa erwihnt, d. h. Cultuslieder fiir den Dienst der Cybele. Aus
dieser Stelle des Plutarch ersehen wir nun ferner, dass Olympus
sein Phrygisch auf dem alten aus vorterpandrischer Zeit herriihrenden
heptachordischen Systeme-synemmenon ausfiihrte.

Hyp. Mese Nete
h ¢c & e [ g a,

und zwar, wie mit Riicksicht auf die vorhergehende Beschreibung des

gibt. Dass die Tonart dann weiterhin auch zu anderen Cultusmelodien verwandt
und anf andere Gotterdienste iibertragen wird, dass sie huch profanen Zwecken
dient, steht hiermit nicht im Widerspruch.
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auf demselben Systeme ausgefithrten Tropos spondaikos hinzugefiigt
wird, mit Anwendung des Tones a nicht bloss fiir die Begleitung, son-
dern auch fiir die Melodie (uéios). Hierdurch steht fest, dass die Musik
des Olympus keine homophone war, dass vielmehr ebenso wie im
Tropos spondaikos die Melodie- und die begleitenden Toéne differirten.
Denn wiire dies nicht der Fall, so hiitte es jener Notiz, dass der Ton a
auch im Melos angewandt wiirde, gar nicht bedurft. Olympus ist nach
Allem, was wir von ihm wissen, bloss Aulet, kein Aulode, wir diirfen
daher das von Plutarch fiir die Metroa des Olympus gebranchte Wort
péhos nicht so verstehen, als ob dies eine'durch die Singstimme zur
Aulosbegleitung ausgefiihrte Melodie sei. Auch in der blossen Instru-
mentalmusik wird die Melodie durch Melos bezeichnet, vgl. Aristot.
Probl. 19. Wir haben hier also schon in dieser ersten Periode der auleti-
schen Musik Griechenlands mindestens zwei Instrumente anzunehmen,
gin stimmfiihrendes und ein begleitendes. Doch miissen wir hier den
Wortlaut der ganzen Stelle ins Auge fassen: ,Klar sei es anch aus den
wPhrygischen Compositionen, dass die Nete synemmenon (der Ton a)
wdem Olympus und denen, welche sich ihm anschlossen, wohl bekannt
»War. Denn sie gebrauchten diesen Ton nicht bloss fiir die Begleitung,
woondern auch fiir die Melodie in den Metroa und in einigen der Phrygi-
wichen Compositionen (& 0% uyrgwors xal & twos tov dovyiew).“ Hier
kann der urspriingliche Text nicht vollatindig iiberliefert sein: es
muss geheissen haben: ,in der Metroa und einigen andern Phrygischen
Compositionen (xoi & allois moi 1Gr Pguyiww). ‘Die Nothwendigkeit
dieser Verinderung liegt auf der Hand: steht doch fest, dass auch die
Metroa der phrygischen Tonart angehorten, und ist doch gleich zu An-
fang unserer Stelle gesagt, ,dass es klar sei aus den Phrygischen
Compositionen des Olympus,“ fiir welche die Metroa ein einzelnes
Beispiel sein sollen.

Nicht zu tibersehen ist, dass es heisst, der Ton @ sei in den Metroa
und einigen anderen phrygischen Compositionen nicht bloss fiir die
Begleitung, sondern auch fiir die Melodie gebraucht. Dies setzt voraus,
dass es auch phrysische Compositionen des Olympus gab, in- welchen
der Ton a fiir die Melodie fehlte und wie im Tropos spondaikos nur in
der Begleitung vorkam. ’

Metroau.s.w. & ¢
andere Phrygia 4 ¢

DerSchlusston der Phrygischen Melodie ist der Ton d, die Quinte von der
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phrygischen Durtonica g. Man ging in der Melodie iiber diesen Schluss-
ton entweder bis zur None a, oder bis zur Octave g. Unterhalb des
Melodieschlusstones ging man bis zur Durterz £ hinab. Ob man unter
die Terz abwiirts noch weiter in die Tiefe ging, wird sich unten zeigen.

-Olympus beschrinkte die Anwendung der phrysischen Tonart
nicht bloss auf die orgiastischen Culte. Im 33. Kapitel der Plutarchi-
schen Schrift redet Aristoxenus — denn dies ist auch hier die Quelle —

- von einem Phrygischen Nomos des Olympus auf Athene. Eingehend
beschreibt er die in dieser Composition angewandten Rhythmen, suf
die wir spiiter zurtickkommen werden. Hier muss zuniichst ein anderes
Moment hervorgehoben werden, némlich dass dieser phrygische Nomos
auf Athene im enharmonischen Geschlechte gehalten war, und zwar,
wie unsere Quelle ausdriicklich bemerkt, sowohl im Eingange, wie im
eigentlichen Nomos. Oben haben wir gesehen, dass Olympus die
dorische Tonart enharmonisch behandelte, jetzt lernen wir, dass er
dasselbe auch fir das Phrygische versucht hat — aber auch hier ohne
Anwendung des Vierteltons, denn dieser riihrt, wie Aristoxenus bei
Plut. 11 sagt, ,nicht von Olympus her, erst spiterhin ist der Halbton
in den Phrygischen und Lydischen Compositionen getheilt worden.*
Es hat sich gezeigt, dass Olympus sein Phrygisch auf dem Heptachorde
Synemmenon ausfithrte. Die enharmonische Behandlung besteht in der
“Weglassung des auf das Halbtonintervall folgenden héheren Ganztones.
Nach den enharmonischen Notentabellen des Alypius hat das hepta-
chordische Synemmenonsystem fiir das enharmonische Tongeschlecht
folgende Grestalt

h c (d e f (9 a

d. h. es fehlt jeder auf das Halbtonintervall folgende hohere Ganzton,
sowohl d wie g. Es wire absurd anzanehmen, dass das enharmonische
Phrygisch auf einer solchen Scala jemals wire ausgefiihrt worden.
Denn es. fehlt hier ja gerade derjenige Ton, welcher fiir das Phrygische
als Schlusston der Melodie durchaus unerlisslich ist, niimlich der Ton g.
Unmi')glich kann in der schablonenmissigen Zusammenstellung der
enharmonischen Scalen des Alypius auf die Praxis Riicksicht ge-
Rommen sein. Die von den Neueren so viel geschmihten enharmoni-
schen Scalen der ,,ganz Alten*, welche Aristides S. 21 aufbewahrt hat,
kommen auch hier zu Ehren. Denn hier ist als enharmonische Octaven-
Scala der Phrygisti folgende angegeben (wir iibergehen, wie oben bei
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der enharmonischen dorischen Scala, die Viertelstome, die fiir die Periode
des Olympus noch keine Geltung haben): . 4

d e f (9 a h cd

Hier ist das fiir das Phrygische durchaus nothwendige d vorhanden, ein
deutlicher Beweis, dass wir es in diesen Scalen der ,ganz Alten“ nicht
wie bei Alypius mit bloss theoretischen Tonreihen zu thun haben,
sondern dass das von ihnen Aufgestellte der Praxis entspricht. Fiir
das heptachordische Synemmenonsystem ergibt sich hiernach folgende
Scala, in der Olympus seine enharmonisch behandelten Phrygia ge-
~ nommen hat:

enharmonische Phrygia A ¢ d e f (g9) «
andere Phrygia . . . h ¢ d e f g (a)
Metroa u. a. . h c d e [ g a

" Der enbarmonischen Scala haben wir die beiden anderen Phrygischen
Scalen des Olympus, die wir oben kennen gelernt, zum Zwecke leich-
terer Vergleichung hinzugefiigt. Es wurden also von Olympus fiir die
plagalisch gehaltenen phrygischen Melodien entweder alle sieben Tone
von der Dur-Terz k bis zur Dur-None a gebraucht, oder es wurde der
Ton a ansgelassen, oder es wurde der Ton g ausgelassen. Das letztere
nannte man die Enharmonik oder die Harmonie. Der Ton g ist die
Dur-Prime.  Wurde sie weggelassen, so findet also fiir die Phrygische
Melodie dasselbe statt, was sich oben fiir den dorischen Tropos spon-
daikos gezeigt hat, dass sich niémlich der Gesang des harmonischen
Grundtons oder der tonischen Prime enthilt. Es ist dies moglich,
weil in beiden Tonarten nicht die Prime, sondern die Quinte den
Melodieschluss bildet. In jenen dorischen Melodien mit fehlender
Tonica war dieser Ton, wie wir gesehen, ein in der Begleitung viel-
fach gebrauchter Ton, er verband sich namentlich mit der die Melodie
schliessenden Quinte als nothwendiger Accordton. Nothwendig ist ein
Gleiches auch fiir die enharmonischen d. h. die des harmenischen
Grundtones g in der Melodie entbehrenden Phrygischen Compo-
sitionen anzunehmen: auch der phrygischen Begleitung kann die Tonica
ebensowenig wie der dorischen Begleitung gefehlt haben. Ich denke,
wir diirfen es hiernach als feste Thatsache hinstellen: dass die in der
Enharmonik der Griechen ausgelassenen Toéne der Scala nur
in der Melodie, aber nicht in der zur Melodie hinzukommen-
den Begleitung ausgelassen wurden.
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‘Wir. miissen nun auch fiir die in der Durters schliessenden Melo-
dien des Olympus (d i. die Syntonolydischen) den Tonumfang au be-
stimmen suchen. Ftiir seine Phrygischen haben wir die positive Ueber-
lieferung, dass sie auf dem Synemmenonsysteme genommen wurden.
Eine solche Notiz fehlt uns fiir die Olympische Syntonolydisti: Hatte
er anch hier das Synemmenonsystem angewendet, so wiirde der hdchste
Ton desselben den Schlusston der Syntonolydischen Melodie bilden:

h c de f g a

Dies lisst sich der Natur der Sache nach schwerlich annehmen. Daher
muss die Syntonolydisti gleich der mit ihr in" demselben Melodietone a
schliessenden Aiolisti auf dem diazeuktischen Systeme — und zwar in
der heptachordischen Form desselben (S. 83), nicht in der erst spiiter
ausgebildeten oktachordischen Form — ausgefiihrt'sein:
Mese
e f g & & ¢ d;’

Dann ist die syntonolydische Melodie nach gewohulicher Weise der
Griechen plagalisch gebaut. Auch die uns aus spiiterer Zeit iiber-
kommene syntonolydische Melodie ist plagalisch. Dass nicht bloss das
Phrygische, sondern auch das Lydisehe Dur enbarmonisch behandalt
wurde, sagt Arigtoxenus bei Plut. 11: ,Olympus hiitte den Halbton
der Enharmonik nicht durch den Viertelton zertheilt, dies sei erst spater
in den Phrygischen und Lydischen Compositionen gesohehen.“ In der
von den ,ganz Alten“ herrithrenden enharmonischen Scala der Syn-
tonolydisti bei Aristid. p. 21 sind die Tone d und f ausgelassen:

[ =E=SHEspe—=

Diese Scala auf das heptachordische Diazeugmenonsystem iibertragen
ergibt die Tone - '

Schlusston

e (12] g [} h [ (d)

Man liess also im enharmonischen Syntonolydischen den Tabellen der
alten Musiker zofolge nicht wie im Phrygischen den auf das Halbton-
intervall e f folgenden Ganzton g, sondern den auf das Halbton-
intervall A ¢ folgenden Ganzton d aus. Ausserdem wurde noch ein
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zweiter Ton ausgelassen, und zwar ist dies die tonische Prime f. Auch
in einigen Phrygia des Olympus wurde die tonische Prime der Phry-
gisti (g) ausgelassen; ebenso fehlte in dem dorischen Tropos spondaikos
die dorische Tonica @. Wir konnen nicht umhin, diese drei Er-
scheinungen zu identificiren. Der jedesmaligen Begleitung konnte die
Prime nicht fehlen. '

Die enharmonischen Lydischen Durmelodien des Olympus schlos-
sen also in der Durterz a, bewegten sich iiber diesen Ton aufwiirts
noch um zwei T6ne, die Durquarte und Durquinte, in die Hohe, und
ebenso beriihrten sie auch unterhalb der Durterz a nur zwei Tone,
nimlich die Dursecunde g und mit Vermeidung der Durprime f die
Untersecunde oder Septime e. Zwei Vergleiche driingen sich hier von
selber auf. Der eine mit der uns erhaltenen syntonolydischen Melodie
der spiteren Griechenzeit. Sie hat den Tonumfang

Schlusston
¢ d e f g a h c,

stimmt also mit der Olympischen Weise darin iiberein, dass auch sie
nur zwei Tone iiber den Schlusston hinaufgeht, £ und ¢. Dies muss
fir den Bau der syntonolydischen Melodien etwas Characteristisches
gewesen sein. Die Differenz findet in den unterhalb des Schlusstons
vorkommenden Tonen statt. Hier ist die Olympische Weise viel ein-
facher und enthaltsamer, als die spiitere Zeit, sie hat weder das tiefe ¢
noch d, sondern beginnt erst mit-e, der folgende Ton f aber ist wiederum
im Gesange ausgelassen, obwohl ihn die Begleitung nothwendiger Weise
als tonische Durprime benutzen muss. Der zweite Vergleich ist der
mit den in der Durterz abschliessenden Volksliedern unserer Tage.
Unter ihnen hat z. B. ,Morgen geh ich fort von hier“ einen iiber die
Durquinte in die Hobe hinausgehenden Tonumfang, dagegen beriihrt
die S. 74 mitgetheilte Melodie, welche wir in jeder Weise als die
Mustercomposition dieser Art gelten lassen miissen (wir transponiren
sie des leichteren Vergleiches wegen in die F-Durscala), folgende Téne:

Schlusston

¢ rf g a b ¢ d

Das tiefere ¢ kommt indess nur ein einziges Mal als Auftact der ganzen
Maelodie vor und ist jedenfalls ganz unwesentlich; es ist zu vermuthen,
dass ‘dieser Auftact in urspriinglichster Fassung kein ¢, sondern gleich
dem folgenden Tone ein f war. Doch wie dem auch sei, die der Melodie

/
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wesentlichen Téne sind die sechs: f'g ¢ b ¢ d. Hier werden die finf
Tone der Olympischen Syntonolydisti nur um einen einzigen hheren
Ton d iiberschritten; auch hier liegt wie dort der Melodieschlusston in
der Mitte. Dieser Weise des Volkssanges, welche sich unabhiingig von
unserer Kunstmusik herausgebildet hat, ist alse die Lydische Weise des
Olympus so éhnlich wie moglich.

Wir haben oben gesehen, dass der (auf dem Synemmenonsysteme
genommenen) enharmonischen Phrygisti des Olympus in der Melodie
der Ton g fehlte, und dass hiernach fiir die Melodie ein Tonumfang
kecdefa vorauszusetzen ist. Vom Tone a heisst ¢s, dass sich Olympus
desselben in den Metroa und einigen anderen phrygischen Compositionen
nicht bloss in der Begleitung, sondern auch in dem Melos bedient habe,
und dies weist, wie schon gesagt, nothwendig darauf hin, dass er in
einigen phrygischen Melodien ausgelassen wurde. Die Analogie des
enharmonischen Lydisch, in welcher zwei Tone ausgelassen werden,
macht es hdchst wahrscheinlich, dass im Phrygischen die Auslassung der
tonischen Prime a sich mit der enharmonischen Form, der Phrygisti,
in welcher der Ton ¢ fehlte, verband, also :

enharmon. Phrygisch . h ¢ d e [, Tonicag
- enharmon. Syntonolyd. . ¢ ¢ & A ¢, Tonica f.

Die Phrygischen Metroa hatten einen grosseren Tonumfang, demn
hier kam auch a als Melodieton vor, aber fiir die enharmonische
Phrygisti — also im Nomos anf Athene — muss die Melodie, so weit
sich aus positiven Daten und aus der Analogie schliessen lisst, wie in
der enharmonischen Syntonolydisti nur auf fiinf Tone beschrinkt ge-
wesen sein: sie ging von der Durterz bis zur verminderten Septime als
dem der phygischen Durscala charakteristischen Tone, der mittlere Ton
oder die Quinte war der Schlusston der Melodie, {iber der man nur zwei
Tonstufen anfwirts und ebenfalls nur zwei Tonstufen abwirts ging.

So ist uns durch sorgfiltige Combination des iiberlieferten Ma-
terials ein Blick in die Beschaffenheit der lydischen und phrygischen
Compositionen des Olympus verstattet worden. Der charakteristische
Unterschied derselben von den Durcompositionen der Spiiteren ist Be-
schrinkung der Melodie auf nur fiinf Tone, deren mittlerer der Schluss-
ton der Melodie ist, die Begleitang nahm an den hier absichtlich ver-
miedenen Tonen keinen Anstoss, sie fehiten nur der Melodie. Dies
ist die ,,Oligochordia und Stenochoria®, welche bei Plutarch Kap. 18
als das der ilteren Musikperiode Charakteristische hingestellt wird.
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wAber nicht aus Unkenntniss ist es geschehen, dass Olympus und
Terpander und ihre Schule der Vieltonigkeit und Mannigfaltigkeit sich
enthielten; das bezeugen Olympus und Terpanders Compositionén und
aller derer, die in ihrem Stile componirten. In ihrer Beschriinkung
auf wenig Tone und in ibrer Einfachheit treten sie vor den mannig-
faltigen und vieltonigen Compositionen so bedeutend hervor, dass
Niemand den Stil des Olympus nachahmen kann, wohl aber diejenigen
hinter ihm zuriickstehen, welche sich in der Vieltonigkeit und Viel-
formigkeit bewegen."

Das sind nicht die Worte Plutarchs oder wer sonst diese interessante
Schrift aus Fragmenten zusammengestellt hat. Es ist das Urtheil eines
dlteren Kunstkritikers, dem noch Olympische Compositionen vorliegen,
und schwerlich lisst sich an einen anderen als Aristoxenus-denken. Er
setzt die maasshaltige Tonbeschrinkung der Vieltonigkeit entgegen, und
meint damit nicht die Musik der zuniichst folgenden, eigentlich klassi-
schen Zeit, sondern den gegen das Ende des vierten Jahrhunderts aufge-
kommenen Musikstil, die Compositionsmanier des Timotheus und
Philoxenus, deren‘Polychordie auch die gleichzeitige Komébdie feind-
lich entgegen tritt. ,,Diese Manier der neueren Zeit — meint Aristoxe-
nus — steht trotz des Aufwandes eines grosseren Fonds von Kunst-
mitteln hinter den die Melodie oft auf nur fiinf Téne beschriinkenden
Compositionen zuriick; die Art und Weise, wie bei eirem so be-
schrinkten Tonumfange die Melodie ausgefiihrt ist, kann in unseren
Tagen geradezu Niemand erreichen, auch wenn er ahsichtlich archai-
giren wollte; es sind jene einfachen Compositionen von hoher Schin-
heit und jeder Versuch sie nachsunehmen, ist vergeblich“. Dass sie
einen hoheren Kunstwerth haben, als die Compositionen der klassic
sehen Zgit, des Sakadas, Pratinas, Pindar, Aeschylus, ist nicht ge-
sagt und wird auch wohl schwerlich die Ansieht des Aristoxenus sein,
aber einen hohen Kunstwerth schreibt er jhnen ganz entschieden zu.
Warum sollen wir diesem Urtheile nicht Glauben schenken? Oder
wollen wir darin bloss die Misslaune eines mit seiner Zeit unzufriede-
nen und auf Kosten derselben stets nur das Alte hervorhebenden
Mannes sehen? Dann wiirden wir Unrecht thun. Denn es ist That-
sache, nicht nur dass eine Anzahl alter auletischer Compoeitionen, die
den Namen des Olympus tragen und also jener von der spiteren Weise
wesentlich verschiedenen archaistischen Compositionsweise angehdren,
sich im Launfe der Jahrhunderte bis ans Ende des klassischen Griechen-
thums erhalten haben, sondern auch noch spiit, wenn auch nicht bei
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den eigentlichen Fachmusikern, doch wenigstens beim Volke im grossen
Ansehen standen. ,Die enharmonischen Nomoi, welche jetzt die
Hellenen bei den Festen der Gotter gebrauchen, sind von Olympus
nach Hellas gebracht“ Plut. 7, ein Satz, der wie das ,jetzt“ zeigt,
ebenfalls von einem Autor der friiheren Zeit herriihren muss und der
wenigstens dies besagt, dase ein Theil der sacralen Compositionen dem
enharmonischen Stile des Olympus angehérte. Ganz besonders be-
zeichnend fiir das Ansehen, in welchem die Olympische Weise bei den
Athenern des vierten Jahrhunderts stand, ist die Stelle der Aristopha-
nischen Ritter v. 8, in welcher die vom Kleon geknechteten athenischen
Feldherren in einem auletischen Klagenomos des Olympus ihren
Schmerzen Raum geben.

dnp. Sevgo Oy mpdcadd’ iver

Evvovllay xlavowusy Ovlvumov youoy :

dup. N, pio 40, po p, po pi, po g, po po, pi . .

Es sei hierbei bemerkt, dass Aristophanes die Silben #¥ pv nicht
etwa als Klageinterjectionen gewihlt hat, sondern dass dies die Dar-
stellung der Instrumental-Téne durch die menschliche Stimme sein soll.
Ohne Zweifel wurde hier dem Publicum ein ihm bekannter Instru-
mentalsatz eines Olympischen Nomos durch die Singstimme der beiden
Schauspieler vorgeftihrt, von denen der eine die stimmfiihrende Melodie,
der zweite die begleitende Krusis darstellte, so dass sie zusammen eine
fwoviie bildeten. Nicht minder wie die lydischen Klageweisen des
Olympus waren aueh Olympus’ ekstatische Compositionen Phrygischer
Tonart den Spiiteren bekannt und wurden hiufig aufgefiibrt. Aristo-
teles polit. 8, 5 redet von einem Zustande, wo das Gemiith iiber-
reizt ist. Dann sagt er, miisse man die phrygische Musik des Olympus’
boren, durch welche dieser Zustand auf den Hohepunkt getrieben
wiirde, um hierdurch zu seinem Ende zu gelangen. Wenn Plato ausser
der dorischen Tonart auch noch die phrygische als wesentlich religitse
Tonart beibehalten wissen will, so denkt er dabei augenscheinlich eben
an die saceralen Compositionen, von denen es in der zuletzt angefiihrten
Stelle des Plutarch heisst ,,0is 30y yeovras o “EMyyes é tais doprais Tow
Jeiv*, d. i an die enharmonischen Nomoi des Qlympischen Stils.

Dass nun die archaischen Compositionen der Olympischen Weise
sich durch die folgenden Musikperiode des Polymnastus, Sakadas,
der Perserkriege bis ins vierte und dritte Jahrhundert gehalten haben,
obwohl sie (wenigstens urspriinglich) nicht durch Noten fixirt waren,
kann uns bei einem Volke wie die Griechen sind, nicht auffallen. Es
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dst diese treue Bewahrung alter musikalischer Compositionen um nichts
wunderbarer, als die treue Tradition der noch aus viel friiherer Zeit
stammenden Homerischen Dichtungen. Es gab freilich eine Home-
riden-Schule, deren Mitglieder sich eigens der Erhaltung und Fort-
pflanzung der Homerischen Epen widmeten; aber steht nicht auch
die Existenz einer Olympischen Auletenschule, die von der Auleten-
schule des Polymnestus und Sakadas verschieden war, ebenso fest?
»0i megl "Olvumoy, .. xai oi axodovOnoervres* Plut. 18. Die zu dieser
Schule gehtrenden Mitglieder der aunf einander folgenden Generationen
sind zunichst ebenso wenig productive Componisten, wie die Home-
riden und Rhapsoden Dichter sind; sie sind ausiibende Virtuosen, die
den ihnen von den Meistern iiberkommenen Schatz alter Olympischer
Compositionen ,,an den Festen der Hellenen“ und wo sonst Gelegenheit
ist, dem horenden Publicum vorfithren. Dass durch sie an diesen Com-
positionen Mp und wieder manches geneuert werden, dass durch pro-
ductive Theilrehmer dieser Olympischen Auleten-Innung sogar manche
neue Composition, die in derselben Stilart gehalten war, hinzukommen
musste, ist freilich selbstverstindlich. Und so finden wir in dem
Verzeichniss Olympischer Nomoi, welches das spiiter zu behandelnde
7. Kapitel der Plutarchischen Schrift aufstellt, Bedenken iber die
Authenticitdt Olympischer Nomoi ausgesprochen, ob sie von ihm selber
oder von einem Schiiler herstammen, ganz #hnlich den Bedenken,
welche sich an die alten Epen ankntipfen, ob sie von Homer selber,
oder von Arktinus oder Stasinus seien. Die Autorschaft ist hierbei
gleichgiiltig, denn sie lisst sich doch nicht ermitteln und wiirde sich
auch nicht ermitteln lassen, wenn uns alle jene Compositionen noch
vorligen. Olympus ist wie Homer ein Gattungsname. So viel steht
fest, dass diejenigen auletischen Compositionen, welche fiir Olympisch
galten, d. h. welche die oben besprochene sogensnnte Olympische
Stileigenthiimlichkeit tragen, entweder aus der Zeit vor Polymnastus
und Sakedas stammen, oder in der Periode des Polymnastus und
Sakadas oder auch wohl noch etwas spiiter von Mitgliedern der Olym-
pischen Schule im Geiste jener archaischen Nomoi componirt sind.
In der spiiteren Zeit waren sie unnachahmbar wie Aristoxenus sagt —
ein Aulet des vierten Jahrhunderts vermochte ebenso wenig den Stil
des Olympus pachzuahmen, wie Antimachus sich in den Geist des
homerischen Epos zuriickversetzen konnte. Das Kunststiick, aus nur
finf Tonen eine wohlklingende, ja hinreissende Melodie zu gestalten,
konnte die an die Verwendung eines grosseren Reichthumes von musi-
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kalischen Mitteln gewohnte Zeit nicht fertig bringen. Das Urtheil des
Aristoxenus mogen wir uns dadurch veranschaulichen, dass wir an die
alliterirende Poesie unserer germanischen Altvordern denken. Was
uns davon bei den einzelnen Zweigen unseres Stammes erhalten ist,
werden wir gewiss nicht hoher stellen wollen als die Dichtungen
Shakespare’s und Gothe’s, aber die hohe Schinheit, die in der ein-
fachen, oft monotonen Grosse der alten Balladen von Sigurd und
Hamarsheimt liegt, ist keinem germanischen Dichter der spiiteren
Jahrhunderte erreichbar. :

Noch. zwei Puncte der Olympischen Musik bleiben zu erledigen
iibrig, einmal die thythmischen Neuerungen, die ihin zugeschrieben
werden, und sodann was uns iiber seine auletischen Nomoi im Ein-
zelnen mitgetheilt wird. Indess stehen die rhythmischen Neuerungen
des Olympus in einem so nahen historischen Zusammenhange mit den
Rhythmen der in der folgenden Musikperiode sich kunstmissig ent-
wickelnden chorischen Musik, insonderheit mit den Rhythmen des
Thaletas und Stesichorus, dass man in der Darstellung nicht gut umhin
kann, sie zusammen mit diesen letzteren zu behandeln. In dhnlicher
Weise ist die Frage nach den einzelnen auletischen Nomoi des Olympus
so sehr mit den einzelnen auletischen Nomoi der folgenden Periode
verflochten, dass sie ohne stirende Anticipationen nicht ohne die Be-
sprechung der letzteren endgiiltiz zu beantworten ist. Wir werden
daher auf die beiden genannten Puncte erst weiterhin eingehen kisnnen.

Westphal, Geschichte der Musik. 11



Drittes Kapitel.

Die Monodik und Instrlimentalmusik von Polymnastus
: bis Phrynis.
Die‘ zweite musische Katastasis.

Ein nachweislich aus der Schrift des alten Glaukus aus Rhegium
herstammender Bericht bei Plut. mus. 9 sagt Folgendes: ,,Die erste
Feststellung (xatastask) der musischen Kunstnormen ist in
Sparta geschehen und zwar durch Terpander. Die zweite
" ist vorzugsweise auf folgende Meister zugiickzuftihren: Tha- .

letas von Gortyn, Xenodamus von Kythera, Xenokritus
den Lokrer, Polymnastus den Kolophonier und Sakadas den
Argiver ...... Thaletas; Xenodamus und Xenokritus waren
Componisten von Péanen, Polymnastus und seine Nach-
folger waren Componisten der sogenannten Orthioi, Sa-
kadas und seine Nachfolger waren Componisten ¢von
Elegien.® : v

Wie wenig wiirden wir von der Geschichte der griechischen
Musik wissen, wenn uns nicht das kleine Biichlein des Plutarch mit
seinen werthvollen Excerpten aus ilteren Schriftstellern iiberkommen
wire. Sorgsame Forschung und umsichtige Combination der dort
* enthaltenen Notizen aber hat, wie man sich aus dem vorausgehenden
Kapitel iiberzeugt haben wird, zu einer fast detaillirten Kenntniss der
archaischen Musikperiode der Griechen gefiihrt, so viel davon den
Musikern am Ende des klassischen Zeitalters theils aus bis dahin er-
haltenen alterthiimlichen Compositionen, theils aus der Tradition der
musikalischen Schulen und Innungen bekannt war. Es waren vier auf
die Meister Terpander, Klonas, Archilochus und Olympus zuriick-
gefiihrte Zweige der Musik, deren Anfinge jener archaischen Periode
der griechischen Musik angehoren: der alte kitharodische Nomos, der
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aulodische Nomos, das weltliche Lied und die auletische Inatrumental-
musik, Die am friithesten auf bestimmte Normen zurtickgefiibrte Kunst-
form js% der kitharodische Nomos Terpanders, Terpander gilt mithin
den griechischen Musikern als der Begriinder jener ersten archaischen
Musikepoche, und dasnannte man die mgwry xataotacs oy megl Ty poveis
=, die erste Feststellm;g der sich auf die Musik beziehenden Kunst-
normen, die auch fiir die Musik der spiteren Zeit, soviel Neues auch
hinzukommen mochte, fortwibrend die Grundlage bildeten, etwa in
gleicher Weise wie die Architectur auch in der aigentlichen Bliithe-
zeit der Kunst die in der archaischen Periode gefundenen Normen der
Stilarten mit hingebender Treue bewahrt hat.

Auf die archaische Periode der Musik folgt die klassische Zeit.
Den Anfang derselben bezeichnen die Musiker als devispa xaraoracss oy
negi 1y uovowny, als die zweite musische Katastasis. Wir miissen zu-
niichst kiirzlich die in dem obigen Berichte genannten Meister derselben
ins Auge fassen. Sie sondern sich in zwei Gruppen: einmal Thaletas,
Xenodamus und Xenokritus als Componisten chorischer Musik, sodann
Polymnastus und Sakadas als die Meister einer neuen Stilart der Mo-
nodik und Instrumentalmusik. Schon hierin zeigt sich ein bemerkens-
werther Unterschied zwischen der archaischen und der mit der zweiten
Katastasis beginnenden neueren Zeit. Denn in der archaischen Periode
ist blos die monodische und instrumentale Musik représentirt, jene im
kitharodischen und aulodischen Nomos und im Liede der Jambo-
graphen, diese in der Auletik der aus dem Orient einwandernden
Schule des Olympus.

In der zweiten Katastasis aber tritt zu dem monodischen und in-
strumentalen Zweige der Musik, der zunéchst durch die Meister Poly-
mnastus und Sakadas reprisentirt ist, noch ein zweiter Kunstzweig,
nimlich die orchestische oder chorische Musik hinzu, die bis dahin
nur der Sphére des Volkslebens und Volksgesanges angehort hatte,
ohne durch eigentliche Kiinstler gepflegt und auf bestimmte Normen
fixirt zu sein, von jetzt an aber auch in den eigentlichen Kanon
der Kunst anfgenommen wyrde und eine der Monodik und Instru-
mentalmusik g¢oordinirte Stellung erhielt. KEs ist dies spéitere” Her-
vortreten der chorischen Musik gerade so anzusehen, wie die attische
Tragodie, die, ehe sie durch Phrynichus und seine Zeitgenossen zu
einer den iibrigen Zweigen der musischen Kunst gleichberechtigten Gat-
tung hervorgehoben wurde, lediglich nur als eine von den eigentlichen

Kiinstlern unbeachtete Art des Volksgesanges bestanden hatte. Die
1*
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einzelnen Entwickelungsphasen der monodisch-instrumentalen und der
chorischen Musik seit der zweiten Katastasis sind in vielfacher Hinsicht
die niamlichen, und jede von beiden Richtungen hat auf die andere ein-
gewirkt, jedoch so, dass die chorische Musik mehr durch die mono-
disch-instrumentale Musik beeinflusst worden, ist als umgekehrt. Fiir
die Darstellung der Geschichte der Musik aber ist es angemessen beide
Zweige von einander zu trennen und zuniichst die monodisch-instru-
mentale Musik des klassischen Zeitraumes in unmittelbarem Anschlusse
an die archaische Zeit zu behandeln. Fiir die archaische Zeit unter-
schieden wir die Kitharodik, die Aulodik, das weltliche Lied und die
Auletik. Alle diese vier Zweige sehen wir in der vorliegenden Periode
in unmittelbarem Anschluss an das, was in der archaischen Zeit er-
rungen war, sich weiter entwickeln, insbesondere hilt der kitharo-
dische Nomos die alten terpandrischen Normen und die Auletik die
alte Weise des Olympus fest: Aber zu den bereits vorhandenen Zweigen
kommt ein neuer hinzu, die Kitharistik, die auf dem Gebiete der
Saiteninstrumente dasselbe ist wie die Auletik im Gebiete der Aulosmusik;
ja schliesslich vereinigt sich Auletik und Kitharistik zu einer dritten
Art der Instrumentalmusik. Doch ist die Kitharistik nicht von. gleicher
Wichtigkeit wie die alten Kunstzweige, die aus der archaischen Kunst-
periode heriibergekommen sind. Wichtiger sind die neuen Kunst-
mittel, welche die zweite Periode der monodischen und Instrumental-
musik hinzufiigt. Es beziehen sich dieselben zunichst auf das System
der Tonarten. Die archaische Kitharodik kannte nur die drei Species
der altnationalen Molitonart, das Dorische, Aeolische und Bébotische;
die alte Aulodik des Klonas beschrinkte sich vielleicht nur auf die
Doristi, wenigstens war ihr die Aeolisti fremd; die Auletik des Olym-
pus fiigte der Doristi noch das phrygische und syntonolydische Dur
hinzu. In der gegenwiirtigen Periode gewinnt die Auletik zu ihren
fritheren Tonarten noch die sog. eigentliche Lydisti d. h. die Quinten-
species des lydischen Dur, und die Tasti d. i. die Primenspecies des’
phrygischen Dur hinzu; die Aulodik tritt in Beziehung auf die Ton-
arten mit der Auletik auf denselben Standpunkt; die Kitharodik ent-
lehnt aus der Auletik die Phrygisti und bemiichtigt sich ausser der-
selben auch noch der durch Xenokritus fiir die chorische Musik auf-
gebrachtém Lokristi, d. i. der parallelen Molltonart des phrygischen
Dur; das weltliche Lied endlich wird durch Sappho ebenfalls um eine
neue Tonert, die Mixolydisti, bereichert, die sich der sonst fiir dies
Genre fiblichen Doristi, Lydisti und Phrygisti hinzugesellt.




von Polymnastus bis Phrynis. Zweite musische Katastasis. 166

Eine andere Bereicherung der Kunstmittel bezieht sich auf die
Transpositionsscalen. Die archaische Zeit kannte deren nur zwei, die
wir die Scala ohne Vorzeichen und die Scala mit einem & nennen
kénnen, jene durch das diazeuktische System, diese durch das Synem-
menonsystem dargestellt. Seit der zweiten Katastasis erhilt die
Kitharamusik noch eine Scala mit zwei b, die Aulosmusik ansserdem
noch Scalen mit drei und vier . Weiter geht der Bereich der Trans-
positionsscalen fiir die momnodische und instrumentale Musik der
klassischen Zeit nicht. Mit den Transpositionsscalen steht die Er-
weiterung des Tonumfanges im néchsten Zusammenhange. Einer-
s¢its ndmlich wird das Diezeugmenon-System aus einem Heptachorde zu
einem Octachorde, andererseits wird sowohl dem Diezeugmenon, wie
dem Synemmenonsystem in der Tiefe noch das Tetrachord hypaton hin-
zugefiigt; den Proslambanomenos und das Tetrachord hyperbolaion
aber hat die klassische Zeit noch nicht zur Anwendung gebracht.

Sehr eigenthiimlich ist nun eine dritte Neuerung. Wir haben
schon bemerkt, dass sowohl die Kitharodik an den Normen des Ter-
pander wie die Auletik an den Normen des Olympus festhilt. Der
conservative Sinn, den die Musik ‘hier zeigt, bezieht sich hauptsich-
lich auf die bei jenen alten Meistern beliebte Auslassung gewisser T6ne.
Doch an den Stellen, wo ein Ton ausgelassen wird, fiigt die von der
zweiten Katastasis an datirende Monodik und Instrumentalmusik einen
dem natiirlichen Systeme fremden Schaltton ein. So tritt zu dem dia-
tonischen Geschlechte das Chroma und die neuere Enharmonik so

- wie eine Anzahl sogenannter Chroai hinzu, Stimmungsweisen, welche

unserer heutigen Musik durchaus fremd sind und auch im Alterthume
nur dem Kreise der monodischen und instrumentalen Musik angehoren,
ohne in die chorische Musik Eingang zu finden.

Endlich ist es bezeichnend fiir unsere jetzige Periode der Musik,
dass die Meister ihre Compositionen durch Noten fixiren, wihrend die

"archaische Zeit zu einer Notirung der Melodie und der Begleitung

ebensowenig ein Bediirfniss hatte, wie die Homeriden zu einer schrift-
lichen Fixirung des alten Epos. Es mége hier gleich bemerkt sein,
dass das Bediirfniss der Notirung sich zuerst innerhalb der In-
strumentalmusik und der Begleitung des Gesanges aufdringte; eine
Notirung des Gesanges werden wir .erst am Ende dieser Periode ent-
stehen sehen.

Die Componisten nun, die wir fast fiir alle die in dieser Ueber-
sicht genannten Neuerungen verantwortlich zu machen haben, sind
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die beiden Meister, welche in der von der zweiten Katastasis handeln-
den Stelle des Glaukus als die Vertreter der neuen Art der monodischen
und Instrumentalmusik genannt werden, niémlich Polymnastus und
Sakadas. Bei der durch sie herbeigefiihrten Katastasis ist es fiir den
in Rede stehenden Zweig der Musik bis zu Ende der klassischen Zeit
verblieben. Sollen wir nun die Schlussepoche dieser klassischen Zeit
bezeichnen, 'so haben wir, wie sich ergeben wird, den Namen des
Kitharoden Phrynis zu nennen, der ein Zeitgenosse des Sophokleg und
Euripides war. Doch ist Phrynis nicht etwa der letzte unter den
Meistern der klasgischen Periode, sondern bereits der erste Anfiinger
einer dritten auf die archaische und klassisthe Musikperiode folgenden
Zeit, die wir, wenn wir anders den Aussagen des Aristoxenus Glauben
schenken wollen, schon als die nachklassische Musik der Alten zu
bezeichnen haben. Die hier in Rede stehende Periode monodischer
und instrumentaler Musik wird also die Zeit von Polymnastus, dem
#lteren Zeitgenossen des Alkman, bis zum Ende der Aeschyleischen und
Pindarischen Epoche umfassen. Gerade so lange hat, wie wir sehen
werden, auch die klassische Zeit der chorischen Musik gedauert. Kurz
vor dem peloponnesischen Kriege erlischt die mit der zweiten Katastasis
beginnende Periode. Noch Eines mige bei dieser allgemeinen Ueber-
sicht bemerkt werden. Man rgdet gewohnlich von einer ersten und
zweiten Spartanischen Katastasis, als ob der Ausdruck Katastasis spe-
ciell auf Sparta zu beziehen sei. Plutarchs Bericht sagt allerdings:
“H uév ovv modity xataorac 1iy megl vy povewy év 1i Snagry Tegmavdgov
xaragTigortos yeyevirar, 1i¢ devispas 08 Oudrroas... Aber dies heisst nur:
die erste Feststellung der musischen Kunstnormen ist in Sparta ge-
schehen, und zwar durch Terpander, die zweite durch Thaletas u. s. w.
‘Wie der Bericht uns vorliegt, so ist das Wort ,erste und zweite Kata-
stasis“ ganz allgemein gefasst als eine Neuerung, die zwar von Sparta
ausgeht, aber keineswegs auf Sparta beschriinkt blieb, sondern fiir ganz
Hellas Geltung hatte. Wie viel Sparta fiir die Entwickelung der Musik
Bedeutung hat, wird sich weiterhin bei der Betrachtung der einzelnen
Componisten zeigen. : ‘

In der archaischen Periode der Monodik und Instrumentalmusik
haben wir vier einzelne Zweige der musischen Kunst getrennt von
einander nach der chronologischen Folge der dieselben begriindenden
Meister besprochen. Alle vier Zweige bleiben wie schon angedeutet,
in der gegenwirtigen Periode neben einander bestehen, ja es tritt noch
cin fiinfter, die Kitharistik hinzu, und es unterscheiden sich z.B. kitharo-
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discher Nomos, auletischer Nomos, weltliches Lied in dieser Zeit ebenso
sehr wie in der archaischen. Aber bei der Art und Weise, wie uns die
Daten, aus denen wir zu schopfen haben, tiberliefert sind, wiirde es un-
zweckmiissig sein, wenn auch hier die Darstellung jene Zweige als oberste
Kategorien festhalten wollte. Wir haben vielmehr zuerst die Tonarten,
dann den Tonumfang, dann die Stimmungsunterschiede u. s, w. zu be-
sprechen und fiir jeden dieser Puncte die oft sehr characteristischen Diffe-
renzen der einzelnen Kunstzweige darzulegen. Was von den einzelnen Mei-
stern zu sagen ist, muss dem Schlusse dieses Kapitels vorbehalten bleiben.

Tonarten der Auloi und Saiteninstrumente.

Eine ganz vorziigliche Quelle fiir die Geschichte der alten Musik
ist der musikalische Abschnitt im vierten Buche des Reallexikons,
welches der Grammatiker Polydeukes zur Zeit des Kaisers Commodus
geschrieben oder vielmehr aus ilteren grisseren Werken compilirt hat.
Es werden hier kiirzlich diejenigen Theile der Musik behandelt, welche
bei Aristides die Odik, Organik und Hypokritik heissen, Zuerst ge-
meinsam die Odik und Organik, d. h. die Vocal- und Instrumentalmusik,
dann die Hypokritik, d. h. die orchestische und mimetische Darstellung
der chorischen und scenischen Musik. Aristides’ Encyclopédie unter-
lisst gegen das Versprechen des Verfassers die Ausfiihrung dieser
Theile. Fiir die Odik und Organik, die Pollux, wie schon bemerkt,
im Zusammenhange mit einander behandelt, sind zwei grosse Kategorien
gemacht, je nachdem die Blas- oder die Saiteninstrumente angewandt
werden; die hier mitgetheilten werthvollen Notizen sind zum grissten
Theil aus einem ihnlichen Werke des Alexandrinischen Grammatikers
Tryphon geflossen, in welchem dieser aus dlteren musikalischen Schriften
dasjenige, was sich auf die Instrumente der Alten bezieht, sorgsam zu-
sammengetragen hatte. Was wir bei Pollux finden, représentirt also
zuniichst nicht den Musikstandpunkt der romischen Kaiserzeit, sondern
einer iilteren Periode. '

Als Tonarten der Auloi gibt Pollux folgende an: die dorische,
phrygische, lyrische, die ionische und die syntonolydische, die Erfindung
des Anthippus. Das bezieht sich ebensowohl auf die Auletik wie auf
die Aulodie. Die alte nationale Aulodie des Klonas bediente sich von
diesen Tonarten bloss der dorischen, die archaische Auletik des Olympus
ausser der dorischen auch noch der phrygischen und syntonolydischen
Tonart, bei Pollux sind noch die im engern Sinne sogenannte lydische
und die ionische hinzugekommen. '
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dst diese trene Bewahrung alter musikalischer Compositionen um nichts
wunderbarer, als die treue Tradition der noch aus viel friiherer Zeit
stammenden Homerischen Dichtungen. Es gab freilich eine Home-
riden-Schule, deren Mitglieder sich eigens der Erhaltung und Fort-
pflanzung der Homerischen Epen widmeten; aber steht nicht auch
die Existenz einer Olympischen Auletenschule, die von der Auleten-
schule des Polymnestus und Sakadas verschieden war, ebenso fest?
»Oi megl "Olvumoy. .. xni oi axolovSvoaries® Plut. 18, Die zu dieser
Schule gehbrenden Mitglieder der auf einander folgenden Generationen
sind zundchst ebenso wenig productive Componisten, wie die Home-
riden und Rhapsoden Dichter sind; sie sind ausiibende Virtuosen, die
den ihnen von den Meistern tiberkommenen Schatz alter Olympischer
Compositionen ,an den Festen der Hellenen* und wo sonst Gelegenheit
ist, dem horenden Publicum vorfiihren. Dass durch sie an diesen Com-
positionen Mn und wieder manches geneuert werden, dass durch pro-
ductive Theiltehmer dieser Olympischen Auyleten-Tnnung sogar manche
neue Composition, die in derselben Stilart gehalten war, hinzukommen
musste, ist freilich selbstverstindlich., Und so finden wir in dem
Verzeichniss Olympischer Nomoi, welches das spiter zu behandelnde
7. Kapitel der Plutarchischen Schrift aufstellt, Bedenken tiber die
Authenticitit Olympischer Nomoi ausgesprochen, ob sie von ihm selber
oder von einem Schiller herstammen, ganz #hnlich den Bedenken,
welche sich an die alten Epen ankniipfen, ob sie von Homer selber,
oder von Arktinus oder Stasinus seien. Die Autorschaft ist hierbei
gleichgiiltig, denn sie lisst sich doch nicht ermitteln und wiirde sich
auch nicht ermitteln lassen, wenn uns alle jene Compositionen noch
vorligen. Olympus ist wie Homer ein Gattungsname. So viel stebt
fest, dass diejenigen auletischen Compositionen, welche fiir Olympisch
galten, d. h. welche die oben besprochene sogenannte Olympische
Stileigenthtimlichkeit tragen, entweder aus der Zeit vor Polymnastus
und Sakadas stammen, oder in der Periode des Polymnastus und
Sakadas oder auch wohl noch etwas spiiter von Mitgliedern der Olym-
pischen Schule im Geiste jener archaischen Nomoi eomponirt sind.
In der spiiteren Zeit waren sie unnachahmbar wie Aristoxenus sagt —
ein Aulet des vierten Jahrhunderts vermochte ebenso wenig den Stil
des Olympus nachzuahmen, wie Antimachus sich in den Geist des
homerischen Epos zuriickversetzen konnte. Das Kunststtick, aus nur
fiinf Tonen eine wohlklingende, ja hinreissende Melodie zu gestalten,
konnte die an die Verwendung eines grosseren Reichthumes von musi-
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kalischen Mitteln gewdhnte Zeit nicht fertig bringen. Das Urtheil des
Aristoxenus mogen wir uns dadurch veranschaulichen, dass wir an die
alliterirende Poesie unserer germanischen Altvordern denken. Was
uns davon bei den einzelnen Zweigen unseres Stammes erhalten ist,
werden wir gewiss nicht hoher stellen wollen als die Dichtungen
Shakespare’s und Gothe’s, aber die hohe Schinheit, die in der. ein-
fachen, oft monotonen Grosse der alten Balladen von Sigurd und
Hamarsheimt liegt, ist keinemr germanischen Dichter der spiteren
Jahrhunderte erreichbar. :

Noch zwei Puncte. der Olympischen Musik bleiben zu erledigen -
iibrig, einmal die thythmischen Neuerungen, die ihin zugeschrieben
werden, und sodann was uns iiber seine auletischen Nomoi im Ein-
zelnen mitgetheilt wird. Indess stehen die rhythmischen Neuerungen
des Olympus in einem so nahen historischen Zusammenhange mit den
Rhythmen der in der folgenden Musikperiode sich kunstmiissig ent-
wickelnden chorischen Musik, insonderheit mit den Rhythmen des
Thaletas und Stesichorus, dass man in der Darstellung nicht gut umhin
kann, sie zusammen mit diesen letzteren zu behandeln. In #hnlicher
Weise ist die Frage nach den einzelnen auletischen Nomoi des Olympus
8o sehr mit den einzelnen auletischen Nomoi der folgenden Periode
verﬂbchten, dass sie ohne stirende Anticipationen nicht ohne die Be-
sprechung der letzteren endgiiltig zu beantwortenr ist. Wir werden
daher auf die beiden genannten Puncte erst weiterhin eingehen kénnen.

v
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Drittes Kapitel.

Die Monodik und Instrﬁmentalmusik von Polymnastus
: bis Phrynis.
Die zweite musische Katastasis.

Ein nachweislich aus der Schrift des alten Glaukus aus Rhegium
herstammender Bericht bei Plut. mus. 9 sagt Folgendes: ,Die erste
Feststellung (xetaotask) der musischen Kunstnormen ist in
Sparta geschehen und zwar durch Terpander. Die zweite
ist vorzugsweise auf folgende Meister zugiickzuftihren: Tha- .
letas von Gortyn, Xenodamus von Kythera, Xenokritus
den Lokrer, Polymnastus den Kolophonier und Sakadas den
Argiver ..... Thaletas, Xenodamus und Xenokritus waren
Componisten von Pianen, Polymnastus und seine Nach-
folger waren Componisten der sogenannten Orthioi, Sa-
kadas und seine Nachfolger waren Componisten von
Elegien.* :

Wie wenig wiirden wir von der Geschichte der griechischen
Musik wissen, wenn uns nicht das kleine Biichlein des Plutarch mit
seinen werthvollen Excerpten aus ilteren Schriftstellern tiberkommen
wiire. Sorgsame Forschung und umsichtige Combination der dort

" enthaltenen Notizen aber hat, wie man sich aus dem vorausgehenden
Kapitel iiberzeugt haben wird, zu einer fast detaillirten Kenntniss der
archaischen Musikperiode der Griechen gefiihrt, so viel davon den
Musikern am Ende des klassischen Zeitalters theils aus bis dahin er-
haltenen alterthiimlichen Compositionen, theils aus der Tradition der
musikalischen Schulen und Innungen bekannt war. Es waren vier auf
die Meister Terpander, Klonas, Archilochus und Olympus zuriick-
gefiihrte Zweige der Musik, deren Anfinge jener archaischen Periode
der griechischen Musik angehoren: der alte kitharodische Nomos, der
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awlodische Nomos, das weltliche Lied und die auletische Instrumental-
musik, Die am frijhesten auf bestimmte Normen zuriickgefithrte Kunst-
form ist der kitharodische Nomos Terpanders, Terpander gilt mithin
den griechischen Musikern als der Begriinder jener ersten archaischen
Musikepoache, und das nannte man die mgwy xatacsaos 16y megl Ty povoi-
=, die erste Feststellm;g der sich auf die Musik beziehenden Kunst-
normen, die auch fiir die Musik der spiteren Zeit, soviel Neues auch
hinzukommen mochte, fortwibrend die Grundlage bildeten, etwa in
gleicher Weise wie die Architectur auch in der eigentlichen Bliithe-
zeit der Kunst die in der archaischen Periode gefundenen Normen der
Stilarten mit hingebender Treue bewahrt hat.

Auf die archaische Periode der Musik folgt dis klassische Zeit.
Den Anfang derselben bezeichnen die Musiker als Jevtspa xataorags Tay
nepl iy povounpr, als die zweite musische Katastasis. Wir miissen zu-
niichst kiirzlich die in dem obigen Berichte genannten Meister derselben
ins Auge fassen. Sie sondern sich in zwei Gruppen: einmal Thaletas,
Xenodamus und Xenokritus als Componisten chorischer Musik, sodann
Polymnastus und Sakadas als die Meister einer neuen Stilart der Mo-
nodik und Instrumentalmusik. Schon hierin zeigt sich ein bemerkens-
werther Unterschied zwischen der arghaischen und der mit der zweiten
Katastasis beginnenden neueren Zeit. Denn in der archaischen Periode
ist blos die monodische und instrumentale Musik repriisentirt, jene im
kitharodischen und aulodischen Nomos und im Liede der Jambo-
graphgn, diese in der Auletik der aus dem Orient einwandernden
Schule des Olympus.

In der zweiten Katastasis aber tritt zu dem monodischen und in-
strumentalen Zweige der Musik, der zuniéichst durch die Meister Poly-
mnastus und Sakadas reprisentirt ist, noch ein zweiter Kunstzweig,
nimlich die orchestische oder chorische Musik hinzu, die bis dahin
nur der Sphire des Volkslebens und Volksgesanges angehort hatte,
ohne durch eigentliche Kiinstler gepflegt und auf bestimmte Normen
fixirt zu sein, von jetzt an aber auch in den eigentlichen Kanon
der Kunst aufgenommen wyrde und eine der Monodik und Instru-
mentalmusik g¢oordinirte Stellung erhielt. Xs ist dies spitere” Her-
vortreten der chorischen Musik gerade so anzusehen, wie die attische
Tragodie, die, ehe sie durch Phrynichus und seine Zeitgenossen zu
einer den iibrigen Zweigen der musischen Kunst gleichberechtigten Gat-
tung hervorgehoben wurde, lediglich nur als eine von den eigentlichen

Kiinstlern unbeachtete Art des Volksgesanges bestanden hatte. Die
1t*



164 Drittes Kapitel. Monodik und Instrumentalmusik

einzelnen Entwickelungsphasen der monodisch-instramentalen und der

chorischen Musik seit der zweiten Katastasis sind in vielfacher Hinsicht
die néimlichen, und jede von beiden Richtungen hat auf die andere ein-
gewijrkt, jedoch so, dass die chorische Musik mehr durch die mono-
disch-instrumentale Musik beeinflusst worden, ist als umgekehrt. Fiir
die Darstellung der Geschichte der Musik aber ist es angemessen beide
Zweige von einander zu trennen und zunichst die monodisch-instru-
mentale Musik des klassischen Zeitraumes in unmittelbarem Anschlusse
an die archaische Zeit zu behandeln. Fiir die archaische Zeit unter-
schieden wir die Kitharodik, die Aulodik, das weltliche Lied und die
Auletik. Alle diese vier Zweige sehen wir in der vorliegenden Periode
in unmittelbarem Anschluss an das, was in der archaischen Zeit er-
rungen war, sich weiter entwickeln, insbesondere hidlt der kitharo-
dische Nomos die alten terpandrischen Normen und die Auletik die
alte Weise des Olympus fest. Aber zu den bereits vorhandenen Zweigen
kommt ein neuer hinzu, die Kitharistik, die auf dem Gebiete der
Saiteninstrumente dasselbe ist wie die Auletik im Gebiete der A ulosmusik;
ja schliesslich vereinigt sich Auletik und Kitharistik zu einer dritten
Art der Instrumentalmusik. Doch ist die Kitharistik nicht von. gleicher
Wichtigkeit wie die alten Kunstzweige, die aus der archaischen Kunst-
periode herilbergekommen sind. Wichtiger sind die neuen Kunst-
mittel, welche die zweite Periode der monodischen und Instrumental-
musik hinzufiigt. Es beziehen sich dieselben zuniichst auf das System
der Tonarten, Die archaische Kitharodik kannte nur die drei Species
der altnationalen Molltonart, das Dorische, Aeolische und Béotische;
die alte Aulodik des Klonas beschrinkte sich vielleicht nur auf die
Doristi, wenigstens war ihr die Aeolisti fremd; die Auletik des Olym-
pus fiigte der Doristi noch das phrygische und syntonolydische Dur
hinzu. In der gegenwirtigen Periode gewinnt die Auletik zu ihren
fritheren Tonarten noch die sog. eigentliche Lydisti d. h. die Quinten-
species des lydischen Dur, und die Iasti d. i. die Primenspecies des’
phrygischen Dur hinzu; die Aulodik tritt in Beziehung auf die Ton-
arten mit der Auletik auf denselben Standpunkt; die Kitharodik ent-
lehnt aus der Auletik die Phrygisti und bemichtigt sich ausser der-
selben auch noch der durch Xenokritus fiir die chorische Musik auf-
gebrachtén Lokristi, d. i, der parallelen Molltonart des phrygischen
Dur; das weltliche Lied endlich wird durch Sappho ebenfalls um eine
neue Tonart, die Mixolydisti, bereichert, die sich der sonst fiir dies
Genre iiblichen Doristi, Lydisti und Phrygisti hinzugesellt.
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Eine andere Bereicherung der Kunstmittel bezieht sich auf die
Transpositionsscalen. Die archaische Zeit kannte deren nur zwei, die
wir die Scala ohne Vorzeichen und die Scala mit einem & nennen
konnen, jene durch das diazeuktische System, diese durch das Synem-
menonsystem dargestellt. Seit der zweiten Katastasis arhilt die
Kitharamusik noch eine Scala mit zwei b, die Aulosmusik ausserdem
noch Scalen mit drei und vier b, Weiter geht der Bereich der Trans-
posit:ionsscalen fiir die monodische und instrumentale Musik der
klassischen Zeit nicht. Mit den Transpositionsscalen steht die Er-
weiterung des Tonumfanges im nichsten Zusammenhange. Einer-
seits nimlich wird das Diezeugmenon-System aus einem Heptachorde zu
einem Octachorde, andererseits wird sowohl dem Diezengmenon, wie
dem Synemmenonsystem in der Tiefe noch das Tetrachord hypaton hin-
zugefiigt; den Proslambanomenos und das Tetrachord hyperbolaion
aber hat die klassische Zeit noch nicht zur Anwendung gebracht.

Sehr eigenthiimlich ist nun eine dritte Neuerung. Wir haben
schon bemerkt, dass sowohl die Kitharodik an den Normen des Ter-
pander wie die Auletik an den Normen des Olympus festhilt. Der
conservative Sinn, den die Musik hier zeigt, bezieht sich hauptséch-
lich auf die bei jenen alten Meistern beliebte Auslassung gewisser Tone.
Doch an den Stellen, wo ein Ton ausgelassen wird, fiigt die von der
zweiten Katastasis an datirende Monodik und Instrumentalmusik einen
dem natiirlichen Systeme fremden Schaltton ein. So tritt zu dem dia-
tonischen Geschlechte das Chroma und die neuere Enharmonik so
wie eine Anzahl sogenannter Chroai hinzu, Stimmungsweisen, welche
unserer heutigen Musik durchaus fremd sind und auch im Alterthume
nur dem Kreise der monodischen und instrumentalen Musik angehoren,
ohne in die chorische Musik Eingang zu finden.

Endlich ist es bezeichnend fiir unsere jetzige Periode der Musik,
dass die Meister ihre Compositionen durch Noten fixiren, wihrend die
" archaische Zeit zu einer Notirung der Melodie und der Begleitung
ebensowenig ein Bediirfniss hatte, wie die Homeriden zu einer schrift-
lichen Fixirung des alten Epos. Es moge hier gleich bemerkt sein,
dass das Bediirfniss der Notirung sich zuerst innerhalb der In-
strumentalmusik und der Begleitung des Gesanges aufdringte; eine
Notirung des Gesanges werden wir erst am Ende dieser Periode ent-
stehen sehen.

Die Componisten nun, die wir fast fiir alle die in dieser Ueber-
sicht genannten Neuei‘ungen verantwortlich zu machen haben, sind
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die Octavengattung in e oder die dorische in der Mitte:

e [ g a ke d. e
die Octavengattung in d oder die phrygische an fiinfter Stelle:

—

d e f g a ke d
die Octavengattung in c oder die lydische an sechster Stelle:

~~

[ d e [ g a h ¢ 4
die Octavengattung in H (von der Paramese A bis abwiirts zur Hy-
pate hypaton H) endlich hat das diazeuktische Intervall @ 2 an letzter
und hdchster Stelle:

A e d e f g a h

Dies ,,Schema* der mixolydischen Scala riihrt nun, wie Plutarch
berichtet, von dem Athener Lamprokles her, oder um genauer den Inhalt
der Stelle wiederzugeben, es ist durch ihn zur allgemeinen Anerken-
nung gekommen, denn frither glaubten fast Alle, dass das diazeuktische
Intervall der mixolydischen Scala sich an einer andern Stelle befinde.
Es kann also nach dieser Meinung der Fiiheren die mixolydische nicht
die Scala hcdefgak gewesen sein, denn in dieser bildet die Diazeuxis
stets. das hochste Intervall, man mag sie auf eine Transpositionsstufe
transponiren, auf welche man will; es muss das, was man friiher als
mixolydische Octavengattung bezeichnete, mit einer der 6 iibrigen Oc-
tavengattungen zusammengefallen sein, nimlich mit einer selchen, wo die
Diazeuxis nicht das hochste Intervall war, sondern in der Mitte oder
irgendwo weiter nach der Tiefe zu lag. Mit welcher anderen Octaven-
gattung mochte aber die mixolydische vor Lamprokles identificirt werden?
Es kann dies schwerlich eine andere sein als die dorische in a. Auch
fiir die mixolydischen Melodieen haben wir plagalischen Bau der Me-
lodieen vorauszusetzen, und zwar werden in der friiheren Zeit eben-
sowenig bei den mixolydischen Melodieen wie bei den lydischen,
phrygischen und dorischen die siimmtlichen sieben Tone der Scala ge-
braucht worden sein. Nimmt man an, dass die mixolydischen Melo-
dieen der Sappho in folgenden Tonen ausgefiihrt seien: )
Schlusston
(09} g a h ¢ d e,
N N S -
T 1 i 1 1

8o ist dies genau dieselbe Scala wie folgende dorische:

W e _d_e/f 9"
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d. h. I und II sind verschiedene Transpositionsstufen ein und derselben
Tonscala, ebenso wie folgende:
(on s g a b ¢ d
av)y " b [ des [ g
u. 8. wW. )

" . Bei dieser Beschrinkung auf die 6 genannten Tone konnte man
auf dem heptachordischen Systeme Synemmenon unter Festhaltung der
Mese (e) als des Schlusstones der Melodie nicht bloss die dorischen,
sondern auch die mixolydischen Melodieen ausfiihren:

dorischer Schiuss )
(CYR d o f g a

- mlxolydlsc;lm Schluss

Die Tonarten waren aber trotz des gleichen Melodieschlusses den-
noch verschieden genug, denn die sich mit dem Schlusston verbindenden
Téone der Begleitung waren verschieden oder mit andern Worten, die
Tonica war fiir beide Tonarten eine andere. Das Dorische steht also
zu dem alten nur auf 6 Tone beschriinkten Mixolydisch in demselben
Verhiiltnisse, wie das Aeolische zum Lokrischen, denn auch hier ist der
Tona der gemeinsame Schlusston der beiderseitigen Melodieen, wihrend
der das Wesen der Tonart bestimmende harmonische Gtundton ver-

- schieden ist. In derselben Weise, wie die Octavengattung in a jéhrlich

die dorische und lokrische Tonart bildete, ebenso glaubte man in der
fritheren Zeit der ,,Oligochordie®, dass die Octavengattung in e nicht
bloss die dorische, sondern auch die mixolydische sei, — man konnte
dies aber nur deshalb annehmen, weil man in den mixolydischen Com-
positionen die auf den Melodie-Schlusston nach der Hohe zu folgende
fiinfte Tonstufe oder die ihr nach der Tiefe zu vorausgehende vierte Ton-
stufe (d. h. den Ton 4) ausliess:

Dorisch e [ g a h ¢ d e
Altes Mixolydisch e f g a c d e

-Als man aber im weiteren Fortschritt der Musik jene zuerst ausge-

lassene Tonstufe hinzunahm, da sah man, dass dies nicht ‘der Ton &,
sondern der Ton b war.

Mixolydisch des Lamprokles ¢ f g a b ¢ d e,
d. i. in der Transpositionsstufe ohne Vorzeichen'
' h ¢ d e f g a bk

Die volle mixolydische Scala war also nicht mit der dorischen iden- -
tisch, denn diese hatte das diazeuktische Intervall ak in der Mitte,

=&
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withrend dieses in der vollen mixolydischen Scala an letzter und hochster
Stelle lag. Es war die volle mixolydische Scala dieselbe, welche durch
das Heptachord-Synemmenon beschrieben wurde, man konnte daher
sagen, dass Terpander die volle mixolydische Scala aufgestellt habe,
w10y ubodvdioy Tovoy okoy mpooskevgrodar Adysta® Plut. mus. 28.

Sappho ist, wie Aristoxenus berichtet, die Erfinderin der mixoly-
dischen Scala, aber diese Scala war damals noch eine unvollstindige.
Die vollstindige Scala hat, wie Lysis sagt, der Athener Lamprokles zur
allgemeinen Anerkennung gebracht. Lamprokles ist der Schiiler des
Pythokleides, von welchem Aristoxenus in einem anderen seiner Werke
laut der Angabe Plutarchs gesagt, dass er der Erfinder der mixolydischen
Tonart sei. Wir werden in diesen scheinbar verschiedenen Berichten
des Aristoxenus keinen Widerépruch mehr finden. Sappho ist die Er-
finderin der mixolydischen Tonart; Pythokleides stellte zuerst die voll-
stindige mixolydische Scala auf, welche man spiiter allgemein recipirte,
wihrend man friiher die Scala mit der dorischen identificirte; und der-
jenige, welcher diese vollstindige mixolydische Scala (mit der Diazeuxis
an hochster Stelle) zur allgemeinen Anerkennung brachte, ist Pytho-
kleides’ Schiiler Lamprokles. Denn dass Lamprokles bei der Aufstellung
der mixolydischen Scala nicht etwas Neues thut, geht aus den Worten
hervor: om ovx &revda Eye Ty dwalevly Gmov oyedor ameviic @ovio;
fast Alle, aber nicht schlechthin Alle hatten bis auf Lamprokles eine
verkehrte Meinung von der Form der mixolydischen Scala, das Richtige
war schon vor ihm erkannt worden, aber nur wenigen zugénglich. Die
Combination, dass es eben Lamprokles’ Lehrer, Pythokleides, war,
welcher diese richtige Form erkannt hatte, liegt auf der Hand. Sappho
erfindet die Tonart, Pythokleides entdeckt die vollstindige Scala, und
Lamprokles, der Schiiler dieses Theoretikers, bringt die Beschaffenheit
der vollen mixolydischen Scala zur allgemeinen Anerkgnnung. Wir
verstehen jetzt, was es heisst Plut. 28: Tégnavdgor ... xal tov pborvdior
Tovoy 6loy ngooelevgodar Afystas, schon Terpander habe die vollstin-
dige mixolydische Scala aufgestellt. Die durch das Heptachord des
Synemmenon-Systems gegebene Tonreihe

h e d e f g a

enthilt zwar nun die sieben Tone der mixolydischen Scala (es fehlt die
béhere Octave), aber sie ist insofern eine vollstindige Reihe, als auf ihr
derjenige Ton, der ihre Differenz mit der dorischen Scala bedingt und
von dem wir anzunehmen haben, dass Sappho ihn unbeniitzt liess, ent-
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halten ist, némlich der fiinfte Ton vom melodischen Schlusston der mixo-
lydischen Scala an gerechnet. Hitte nicht im Bewusstsein der alten
Musiktheoretiker der Gegensatz einer in der von uns angegebenen Weise
unvollstindigen und vollstindigen mixolydischen Scala bestanden, so0
wiirde es keinen Sinn gehabt haben, wenn sie dem Terpander in jener
heptachordischen Scala von 4 bis a die vollstandlge mixolydische
Scala vindicirt hitten.

Es handelt sich nunmehr um die harmonische Beschaffenheit der
Mixolydisti. Der Ton £ ist jedenfalls der Schlusston der Melodie. Der
Schlusston der Melodie aber ist entweder tonische Prime, oder irgend
ein anderer Ton des tonischen Dreiklanges, nimlich Terze oder Quinte,
denn auch in diesen Tonen kann die Melodie abschliessen. Hat 4 die
Bedeutung der tonischen Prime, dann ist das Mixolydische ein 4-Moll
mit kleiner Secunde und zugletch falscher Quinte:

1 |
g d

h
1
o/ .

/

Ist & die Terze, dann ist das Mixolydische ein g-Dur mit verminderter
Septime:

P
L

_HuR
.1

1
NG5 o
L1

Ist & die Quinte, dann ist das Mixolydische ein e-Moll mit kleiner
Secunde:

s
>

—]

,
PP

An sich betrachtet sind diese drei Moglichkeiten statthaft, aber
keine andere. Von ihnen hat die erstere am wenigsten fiir sich, denn
ein solches A-Moll wiirde eine durchaus unharmonische Tonart sein.
Wie lisst sich das Wahre ermitteln? Gibt es keine positive Ueber-

" lieferung?

Uns ist eine solche iiberkommen, obwohl sie sich bisher unserem
Auge entzogen hat. Unter den in Instrumentalnoten ausgefiihrten
Musikbeispielen des Anonymus findet sich §. 97 folgendes:

Westphal, Geschichte der Musik. B 12
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Man wird nicht sagen, dass diese Melodie wohlklingend und gefiillig sei.
Sie ist monoton wie keine andere. Aber eine Melodie ist es, und zwar
ist der iiberall deutlich hervortretende Schlusston derselben der Ton A,
iiber den sie 2 Tonstufen aufwiirts und 1 Tonstufe abwiirts geht. Welcher
Tonart sie angehort, dariiber wird man wohl nicht in Zweifel sein und
und kein Bedenken tragen, dieselbe als Mixolydisch zu bezeichnen.
Haben wir hier nun ein Beispiel einer Mixolydischen Melodie vor
uns, so folgt, dass das Mixolydische ein die Melodie auf der Terz ab-
schliessendes Dur (mit der Tonica g) ist. KEs bestitigt sich also die
zweite der oben von uns fiir die harmonische Beschaffenheit der Mixo-

lydisti hingestellten Moglichkeiten — ein A-Moll ist die Melodie nicht,

und ebensowenig ein e-Moll. Sie enthdlt eine einzige aus Vorder-,
Mittel- und Nachsatz bestehende Periode. Den Schluss bildet der Ton 4,
mit demselben Ton % beginnt der erste Tact, ebenso stelltyer sich im
vorletzten Tacte des Mittelsatzes und im zweiten Tacte des Schlusssatzes
als Grundton der Melodie heraus. Was besonders auffillt, ist die ar-
chaistische Monotonie. Denn die simmtlichen Toéne sind auf den
Umfang eines Tetrachordes oder einer Quarte beschrinkt. Die Oligo-
chordie des Olympus beschriinkte sich auf fiinf Tone, hier haben wir
noch einen Ton weniger.

Schlusston
a h c d,
die Melodie geht, wie bei Olympus, um 2 Tonstufen iiber den me-
lodischen Grundton (¢ und ), aber nicht zwei, sondern nur eine einzige
Tonstufe (a) abwiérts. Es ist ein Melos, welches wir nach der fiir

einen Nomos des Terpander gebrauchten Benennung als rargaoidior °

bezeichnen kénnen, und es mag uns dasselbe die monotone Compo-
sitionsmanier reprisentiren, von der ein spiiterer Terpandride sagt:
te1gaynowy amootipkavtes aoar.

Man wiirde von dieser Melodie nun sagen konnen, sie gehore der
dorischen Scala an, denn
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a h ¢ d

ist nur eine andere Transpositionsscala des dorischen
d e [ g,

und in diesen Tonen d e fg ist jene Melodie in der That in der uns
iiberlieferten Notirung geschrieben, nidmlich folgendermaassen:

S e

Aber sie ist dennoch kein Dorisch, denn in der Vorzeichnung steht
ein b, wonach die Scala im Sinne der Ueberlieferung folgende ist:

e [ g a b ¢ d e
d. i. in der Transpositionsstufe ohne Vorzeichen
h ¢ d e [ 9 « h,

also die mixolydische Octavengattung. Wir haben in dieser ,tetraoi-
dischen® Mixolydisti einen thatsiichlichen Beleg fiir die oben von uns
gegebene Auysfiihrung, dass die mixolydische Melodie, so lange sie
unvollstindig ist (so lange ihr die auf den melodischen Schlusston nach
der Hohe zu folgende fiinfte Tonstufe fehlt), der dorischen Scala zuge-
rechnet werden kann. Die Vorzeichnung mit Einem & aber besagt,
dass die Scala keine dorische ist, sondern dass dieselbe, um mit Lam-
prokles zu reden, die Diazeuxis oben in der Hohe hat (énl 1o o&Y),
also eine mixolydische ist. Als dorische Melodie wiirde sie ein a-Moll
sein miissen und in der Krusis vorwiegend den Ton a gebrauchen
und speciell den Schlusston der Melodie mit dem Tone @ verbinden.
Man sieht sogleich, dass dies fiir unsere Melodie unmoglich ist.
Die Tonica kann (bei der Scala ohne Vorzeichen) kaum eine andere
sein als der Ton g, den wir als phrygische Tonica kennen gelernt
haben, — unsere Melodie wiirde demnach ein die Melodie in der Terze
abschliessendes phrygisches Dur sein. Hiermit wiirde die Natur der
antiken Mixolydisti angegeben sein. Es triife sich also, dass das antike
Mixolydisch a]s Tonart mit dem mixolydischen Kirchentone (in g) zu-

sammentfiele, denn der ganze Unterschied zwischen beiden wiirde darin
12*
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bestehen, dass im mixolydischen Kirchentone die Melodie auf die
tonische Prime, im antiken Mixolydisch auf die Terz des tonischen
Dreiklanges ausgeht. Wir wollen diese Auffassung zuniichst festhalten.

Die neue Tonart, welche Sappho erfindet, ist hiernach ein die
Melodie in der Terz schliessendes Dur. Sie hat wegen dieses Schlusses
in der Durterz die niichste Verwandtschaft mit dem klagenden Lydisch
des Olympus, welches wir nach S. 156 in Beziehung auf Tonumfang
und harmonische Begleitung folgendermaassen bezeichnen kénnen:

P 4—t—}
— a— —
Ho—g———F———

3 7
I

oder indem wir das Lydische in die ¢-Dur-Tonart transponiren,
2 ' 1
l .

. .
Die Tonart der Sappho lisst sich, wenn wir ihren Tonumfang nach
der uns iiberkommenen archaischen Melodie von nur vier Ténen an-
nehmen wollen, fiir dieselbe c-Dur-Tonart folgendermassen bestimmen:

O
[ - &

T
1

- )
==
i

Beide sind in dieser Transpositionsstufe ein die Melodie in der Terze
schliessendes c-Dur, sie gehen beide in der Melodie bis zur Quinte
aufwirts, aber sie unterscheiden sich dadurch, dass das klagende
Lydisch des Olympus. eine iibermiissige Quarte fis hat, wihrend die
Quarte in Sappho’s Tonart das natiirliche / ist. Unterhalb der Dur-
terz haben beide Tonarten die Seeunde d als Melodieton, beiden fehlt
ferner fiir die Melodie die tonische Prime, die nur in.der Krusis zu-
gelassen wird; dann besteht aber noch der weitere Unterschied, dass
die Durtonart des Olympus auch die Untersecunde £ gebraucht, deren
sich Sappho’s Tonart enthélt. Die letztere trifft also noch niher als
das Lydisch des Olympus mit der die Septime entbehrenden Volks-
melodie ,Do gang i an’s Briinnele“ zusammen; wir kbnnen sagen,
dass die Erfindung Sappho’s in dem schwiibischen Volksliede wieder-
holt ist.

Halten wir diese Auffassung des Mixolydischen fest, so erklirt
sich erstens dasjenige, was die Alten als den Charakter dieser Tonart
angeben. Plato stellt sie unmittelbar mit dem Syntonolydischen, d. i
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dem klagenden Lydisch des Olympus zusammen; beide Tonarten sind
Jemvadess aguoviai. Dieser beiden gemeinsame Ausdruck der Wehmuth
beruht eben darin, dass die mixolydische gleich der syntonolydischen
ein in der Terz schliessendes Dur ist. Denselben Eindruck macht sie
auch anf Aristoxenus, denn er gibt Plut. mus. 15 als den ihr eigen-
thiimlichen Charakter das ,,madytxev* an, d. h. den Eindruck des
Schmerzlichen. ‘

Es erkliirt sich dann aber auch zweitens der ihr eigenthiimliche
Name wéolvdids. Dieser Name muss alt sein und von Sappho selbst
herriihren. Er bedeutet eine mit dem , Lydischen gemischte oder ver-
bundene Tonart“. Wir wissen, dass man ihr in der ersten Zeit noch
nicht diejenige Scala angewiesen bhatte, welche die Diazeuxis als
hdchstes Intervall (éni 70 6fv) hat, also noch nicht diejenige Octaven-
gattung, welche man spiiter mixolydisch nannte :

e f g a b [ d e
oder h ¢ d e f g9 a h
oder a b ¢ d e [ g «

So lange man sich noch des fiinften Tones dieser Scalen (von unten
an -gerechnet) fiir die Mixolydisti enthielt, nahm man an, dass ihre
Scala die dorische sei: '

e f g ¢ [A] ¢ d e
oder 4 c -d e i1 g a h u. s w.

Aber es war dies eine dorische Octavengattung, deren Melodien durch-
aus nicht den Charakter des Dorischen hatten, sondern vielmehr den-
selben Eindruck machten wie das klagende Lydisch (Syntonolydisch)
des Olympus; sie stellte sich als eine mit der Eigenthiimlichkeit des
Lydischen (d. i. dem Durterzenschluss) verbundene dorische Octaven-
gattung dar, und deshalb nannte man sie ,mixolydisch* (dwgwri
" usEodvdios).

Als man in der Zeit nach Sappho fiir die Mixolydisti die Anfangs
ausgelassene Septime hinzunahm, da wandte man nicht die grosse,
sondern die kleine Septime (nicht die kleine, sondern die grosse Unter-

secunde) an.
Tonica L:z{:;:l;;— Quinte - kl. Sept.*
e d [ f g a b 4
oder g a h ¢ d e g
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Wire die Septime nicht die kleine, sondern die grosse gewesen, so
hitte die mixolydische Tonart genau unserem modernen Dur ent-
sprochen. Durch die kleine Septime wird sie zu einem uns fremden
Dur, welches aber den Griechen sehr geldufig war, denn das phrygische
Dur der Alten ist ein Dur mit kleiner Septime. Schloss die Melodie
_dieses Dur in der Prime, s0 nannte man es Iastisch. Nun steht aber
fest, dass die Alten, obwohl sie gewihnlich den Namen Iastisch
schlechthin als specielle Bezeichnung fiir die in der Prime schliessende
Phrygisch-Dur-Melodie gebrauchten, dennoch zwei iastische Scalen
unterschieden. Dies geht einmal daraus hervor, dass Plato von einem
"Inoti spricht v yuhapa xalsirar, d. i. ein tiefes Iastisch. Statt yedwga
gebraucht Aristoteles Pol. 8, 5 mit Bezug auf die Platonische Stelle
den gleichbedeutenden Ausdruck avsquéw. Aus den enharmonischen
Tabellen der ,ganz Alten* bei Aristides ergibt sich, dass diese rodege
oder avauévy Taoti dieselbe Scala ist, welche man sonst schlechthin
Iastisch nennt, niimlich .

g a h c d e f g9
c d e 4 g a b [

Aber der Ausdruck yolega oder ovsiuév 'Iecti setzt mit Noth-
wendigkeit voraus, dass die Alten ebenso wie bei der Lydisti eine
oveiusvy (yedega) und eine o¥rrovos “Iact! unterschieden haben miissen.
Zufillig besitzen wir ein Fragment des Pratinas, durch welches diese
Vermuthung bestitigt wird. Er sagt: weder der syntonos Iasti, noch
der aneimene Iasti wolle er sich bedienen, sondern der in der Mitte
liegenden Aiolisti. Man redete also in der &lteren Zeit auch von einer
syntono-iastischen Tonart, obwohl in der spiteren Zeit dieser Name
verschollen ist. KEs ist aber S. 30 gezeigt, dass eben dieser Stelle des
Pratinas zufolge die syntonoiastische Octavengattung nur eine Terz
hoher liegt, als die aneimene Iasti oder die Iasti schlechthin. Dies ver-
langt auch die Analogie der aneimene Iasti und syntonos Iasti mit der
aneimene Lydisti und syntonos Lydisti.

aneimene syntonos
Lydisti . . . f g a h [ d e f
Tasti . . . g a h c d e f g9

Es gab also fiir die mixolydische Octavengattung noch eine zweite
Bezeichnung: Syntono -Iastisch.
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Mixolydisch od. Syntono-Iastisch.
c de f gabecde:
g ahc det gah

Iastisch od. aneimene Iasti.

Der Name Syntono-Iastisch fiir die mixolydische Octavengattung
weist entschieden darauf hin, dass dieselbe” mit der iastischen die
Tonica gemeinsam hatte (ihre Terzen-Species war). Den Namen Syn-
tono - Iastisch konnte aber die mixolydische Octavengattung erst seit der
Zeit fiihren, in welcher man fiir dieselbe die kleine Septime (bei ¢-Dur
den Ton h, bei g-Dur den Ton /) gebrauchte; friiher als man die'Septime
noch unbenutzt liess und der Ansicht war, dass die mixolydische Octav
mit der dorischen zusammenfalle,

e A 9 a (k) ¢ d e
h [ d e (fis) ¢ a h,

konnte sie noch nicht als iastisch bezeichnet werden, sie erhielt diesen
Namen erst nach Hinzufiigung der kleinen Septime (Pratinas). Der
Theoretiker Lamprokles aber weist nach, dass man {iberhaupt im Un-
rechte gewesen, wenn man dem alten Mixolydischen eine grosse Sep-
time vindicirt und sie mit der dorischen Scala identificirt habe; die
kleine Septime sei ein dem Mixolydischen wesentlicher Ton. Seit dieser
Zéit ist der Name Syntono-Tastisch obsolet geworden, doch zeigt sich
noch in der Bezeichnung yodoga Tacti bei Plato eine letzte Spur der
Nomenclatar Syntono-Iasti, denn der Zusatz yoixpe verdankt nur dem
Gegensatze zu ovwrovos Taoti sein Dasein.

’ Das hier gefundene Resultat ist ein anderes als das, was im ersten
"Kapitel iiber die syntono-iastische und mixolydische Tonart aufgestellt
ist. Dort wurden beide als verschiedene Tonarten aufgefasst. Zwar
mussten wir auch dort annehmen, dass beide zum Phrygischen in
niichster Beziehung standen, aber wir konnten zunéichst nur in der
Syntono-Iasti die Terzen-Species des phrygischen Dur erkennen, die
mixolydische fassten wir als die verwandte Molltonart des phrygischen
Dur mit Melodischluss in der Quinte auf. \
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Es ist unsere Pflicht, auch zu dieser an sich recht gut miglichen
Auffassung der mixolydischen Tonart fiir einen Augenblick zuriickzu-
kehren und sie an der Norm der uns iiberlieferten pesitiven Thatsachen
zu priifen. Urspriinglich entbehrte die mixolydische Octavengattung
desjenigen Tones, durch welchen sie sich von der dorischen Octaven-
gattung unterschied. '

Mixolydisch-Dorisch

- c d e g a
oder o f g a ¢ d e

War die Mixolydisti ein Moll ‘mit dem Melodieschluss in der Ober-
quinte oder Unterquarte, 80 war der fehlende Ton die Obersecunde; bei
plagalischem Bau der Melodie wird jenes Moll folgende Form haben:

Melodie- Tonica. |

schluss. | 1 | -
4

o 'n_

| -
5 6 7 128 4

-

O ]
| - n n I- e 9.
EPJ J—‘—d———x I —
7

Dies wiirde die #ltere, einfachere Form der mixolydischen Tonart sein.
Ob ausser der als fehlend weggelassenen Secunde (2) auch noch der
eine oder der andere Ton ungebriuchlich war, kommt hierbei nicht
weiter in Frage. Man sieht nun sogleich, dass wenn dem .als Moll-
Tonart prisumirten Mixolydisch die Secunde fehlt, dass dann tiberhaupt
kein Unterschied zwischen dieser Molltonart und dem altgriechischen
Moll oder dem Dorischen vorhanden ist. Es ist die von Sappho erfun-
dene Tonart dann weiter nichts als ein gewodhnliches, die Melodie in
der Quinte schliessendes dorisches Moll, dem die Secunde fehlt. Wie
sollte man dazu gekommen sein, dies als eine eigne vom Dorischen
verschiedene Tonart gefasst zu haben? Wie hiitte man ein solches Moll
Mixolydisch nennen mogen, da doch in der That nicht der mindeste
Zusammenhang' mit dem Lydischen stattgefunden hiitte? Wie wire es
moglich, dass ein solches der Secunde entbehrendes und dadurch ver-
einfachtes Dorisch auf den Griechen einen dem Dorischen- entgegen-
gesetzten Eindruck gemacht hiitte; denn das Dorische ist die character-
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volle minnliche, das Mixolydische'dagegen:die klagende, weinerlich-
weibische Tonart?

Mit einem Worte: ist die mixolydische Tonart ein Moll, dann ist
uns Alles, was von ihr iiberliefert wird, selbst ihr Name, vollig rithsel-
haft und unverstindlich; ist sie dagegen eine Durtonart, dann ist Alles
klar und deutlich. Da bleibt uns nichts anderes iibrig, als sie fiir eine
Durtonart zu halten und mit der Syntono-Iasti in der oben angegebenen
Weise zu identificiren. :

Dem Nomos-Stile, sowohl dem kitharodischen (kitharistischen)
wie dem aulodischen (auletischen), bleibt die mixolydische Tonart
Sapphos fremd, erst durch die Tragidie erhilt sie ein iiber das Genre
des Liedes hinausgehendes grosses Gebiet. In der folgenden Gesammt-
iibersicht der Tonarten ist zunichst auf den Nomos-Stil Riicksicht ge-
nommen; die hinzugefiigten Buchstaben K., A. und K. A. bezeichnen,
dass eine Tonart entweder dem kitharodischen (kitharistischen) oder dem
aulodischen (auletischen) Nomos oder zugleich dem kitharodischen und
aulodischen Nomos angehdrt. Die Mixolydisti ist als dem Nomos
fremd in Klammern eingeschlossen, ebenso auch die erst spiter auf-
kommende Aneimene Lydisti, die wir hier nur der Vollstindigkeit des
griechischen Tonarten-Systems wegen einschalten.

Melodieschluss in der
uinte Terz Prime.
. A. K.
Aeol.

Dor. Moll. Eﬂ: — E ] l

K. A.
Phryg Mixol last.
Phryg. Dur. Ek_ =(2) E=E===0==
A, Aueimene

Lyd Syntonol.

Lydisch. Dur. %Eﬂ—djﬁ—(gE———

Lokr

O
Lokr. Moll. E@kﬁ —

-.‘._‘_#

Indem wir nun niher auf die Verwendung der einzelnen Tonarten
eingehen, legen wir eine Stelle der Aristotelischen Probleme 19, 48 zu
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Grunde. Es hat dieselbe zwar den Zweck, fiir die verschiedenartige
Verwendung der Tonarten in der Tragodie, mit der wir es hier noch
nicht zu thun haben, eine Erklirung zu geben, aber hierbei wird auf
die Beschaffenheit der einzelnen Tonarten in einer so lehrreichen Weise
eingegangen, dass sie neben der mehrfach herbeigezogenen Stelle der
Platonischen Republik gleichsam die kanonische Quelle iiber den antiken
Gebrauch der Tonarten ist. Zunichst ist zu bemerken, dass dort be-
reits die neuere Nomenclatur der Tonarten gebraucht ist, in welcher
man Hypodorisch statt Aeolisch, Hypophrygisch statt Iastisch sagt; der
Name fiir Tonart tiberhaupt aber ist aguovie, wie bei Plato und den
Aelteren, nicht zovos. Dies letztere ist nicht ausser Acht zu lassen,
denn soweit wir aus dem Buche des Plutarch ersehen konnen, ist Téros
der Aristoxenische Ausdruck fiir Tonart, und ebenso bedienen sich des
‘Wortes 1ovos auch die Spiiteren, z. B. Ptolemiius. Es scheint dies ein
bemerkenswerthes Indicium, dass die Stelle der Problemata aus der
Zeit zwischen Plato und Aristoxenus herriihrt, mithin dass sie von
Aristoteles selber herstammt. ’

Die gesammten Angaben des Aristoteles lassen sich auf folgender
Tabelle vereinen und zur leicht fasslichen Uebersicht bringen.

Primen-Tonarten: )

A. 'HS%os Mmoo x- 'Yno«pe vysozi: "HSos Eys mpaxtixoy* 0o xai év Ty I'y-
Tixow. guovy 7 Eodag xai 3 850mhiows by TaiTy memoinTon.
Igdrropey xare Ty \'Ynodwerati: *Hbos peyaldompenis xai ardawuor® 80 xai

uGapndimwrary tati 1oy gyrovem.

Taita & dugw yoed (tijs Teaywdias) avaguoora, Tois o
a6 oxnyijs oixeotega. Apudler avrd (16 yoed) T yorpoy
xal falyiov 7805 xai pélos' radra & fyovew ai &dias
apuovias, yuora Ok avtay 3 Dovyati, dvGovoiactiny
yae xai foaxyxy, at vero mixolydius nimirum illa prae-
stare potest, xata uiv oty TalTyy mAoyouéy Ti .. . 0id nati
aity agudrres Tois yogois.

[

B.’H8o¢ Gmgax- Terzen-Tonarten:

Tor. Mitodvdiati: Kata uiy oty toltny ndcyouty i, mady-
Hoos 1039.‘); 'n:toi :fé ?i &60&:&5«; y&-uor Tow Juvarew tigs, v xai
atTy aguotTes TOi YoQois.
nod Svyrovoivdioi.
satyeon. . Quinten-Tonarten :
Avdigti.
dogioti.

’EvBovoiastiny xai

Baxyi'n %GJQ vyioTi.



von Polymnastus bis Phrynis. Tonarten. 187

Aristoteles bringt in unserer Stelle die Tonarten in zwei Haupt-
kategorieen: solche, die ein 7805 mpaxtexdy, und solche, die ein 1905 ampax-
70v haben, Tonarten mit dem Character des energischen Handelns, und
Tonarten mit dem Character der Passivitit. In wie weit er diese Ka-
tegoricen mit den in der Tragbdie angewandten Tonarten in Bezug
bringt, hat fiir jetzt, wo es sich um die monodische Lyrik und die In-
strumentalmusik handelt,” noch kein Interesse und wir haben in dem
oben gegebenen Auszuge die hierauf beziiglichen Notizen nur deshalb
mitgetheilt, um den Zusammenhang des Ganzen anzugeben. In die erste
Kategorie gehbren die hypophrygische und die hypodorische Tonart
d. i. nach #lterer Terminologie die Iasti und die Aiolisti; die tibrigen
Tonarten gehoren der zweiten Kategorie an. Schwerlich hat Aristoteles
bei diesen ,,tibrigen Tonarten* die Lokristi im Sinne, die damals schon
obsolet geworden war und auch in der von Plato in der Republik ge-
gebenen Aufziihlung unberiicksichtigt bleibt, — auch nicht die aneimene
Lydisti, denn diese hat, so viel wir wissen, niemals in der Praxis eine
wirkliche Bedeutung gehabt, und Aristoteles redet nur von den in der
Praxis wirklich angewandten Tonarten. Es bleiben daher als Tonarten
mit dem &ngaxtor 7905 folgende iibrig: die mixolydische, syntonolydische,
lydische, dorische und phrygische, vielleicht anch die Boiotisti. Das
angaxtoy #90¢ kann nun wieder ein verschiedenartiges sein. Aristoteles
unterscheidet das 790¢ yoegdy oder nudyrindy, ovyior und évFovoiaoTixoy,
d. i. den Character des schmerzlichen Leidens und Klagens, den Cha-
racter der Ruhe und des Friedens und den Character des Enthusiasmus;
alles dies sind verschiedene Manifestationen der Passivitit und die
hieher gehorigen Tonarten stehen insofern zu denjenigen Tonarten,
welche ein 79vs mpaxtxov hatten, in einem gemeinsamen Gegensatze.

Tonarten mit dem 7J0s mpaxtenoy sind die Prim-"Tonarten sowohl
im alt-nationalen Moll (Hypodoristi oder Aiolisti), wie im phrygischen
Dur (Hypophrygist oder Iasti); Tonarten mit dem 50¢ dmgaxtor sind
die Quinten- und Terzentonarten, und zwar haben von ihnen die Terzen-
tonarten (im phrygischen und lydischen Dur d. i. Mixolydisti und Syn-
tonolydisti) das 490s yoegd», unter den Quintentonarten hat das nationale
Moll (Doristi) das 7905 7ovzior, das phrygische Dur (Phrygisti) das 7805
é&Jovoiagtixdr.  Soweit ist die Ansicht des Aristoteles vollig klar, denn
wenn er auch das fovyioy 790¢ nicht ausdriicklich auf die Doristi bezieht,
so ergibt sich dies letztere doch aus den sonstigen Berichten mit volliger
Evidenz. Unklar ist nur dies, welches 7905 er dem eigentlichen Lydisch
beimisst, ob ein yoegér oder ein novyioy 79 0s.
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Suchen wir nun zuniichst den Character und die hiernach sich rich-
tende Verwendung der Tonarten in der mJagwdia und adaguoton zu
bestimmen. Hier fehlen die Terzentonarten, ebenso auch das lydische
Dur. Es werden nach dem Berichte des Pollux nur die Primen- und
Quintentonarten des althellenischen Moll, des phrygischen Dur und des
lokrischen Moll angewandt, welches letztere hier in Ermangelung weiterer
Nachrichten vorerst unberticksichtigt bleiben mag.

Moll. _ Dur,

Primen-Tonart, 780 wpaxtixor.
Aeolisch, Hypodorisch. | Iastisch, Hypophrygisch.
mEaxTIx0Y, peyalo-

, TEaNTInGY.
TEEMEG, OTATIUOY.

Quinten-Tonart, 780¢ Gmpaxtor.
Dorisch. Phrygisch.
nevyor. &GovaiacTindy.

Das Aeolische oder Hypodorische ist ein Moll, das Iastische oder
Hypophrygische ein Dur. Was aber beide Tonarten gemeinsam haben,
ist dies, dass es Primentonarten sind, d. h. die Melodie in der Prime
abschliesst. Dies gibt ihnen den in der Quinte oder Terz abschliessenden
Dur- und Moll-Melodien fehlenden Character der Bestimmtheit. Beide
Tonarten machen deshalb auf den Griechen den Eindruck, als ob sie ihn
in den Zustand der erfolgreichen Activitit, des Handelns, versetzten, was
bei den Terzen- und Quinten-Tonarten nicht der Fall ist. Unsere heu-
" tige Musik, die ginzlich auf das Princip des Primenschlusses basirt ist,
wiirde dem Aristoteles ganz und gar das 790 mpaxtxov zu haben scheinen;
nur in denjenigen unserer Volkslieder, die nicht in der Prime schliessen,
wiirde er ein 730 dngaxtor finden. _

Aber es ist ein Unterschied, ob die in der Prime schliessende Me-
lodie der althellenischen Molltonart (hypodorisch) oder ob sie dem phrygi-
schenDur (hypophrygisch) angehirt. Unsere Stelle des Aristoteles driickt
dies so aus, dass sie in dem Hypophrygischen schlechthin den Character
des mgaxtixov findet, in dem Hypodorischen (dem Moll) nicht bloss das
mgoxtinoy (yxate 0 Tipy vodwewi xal vogguyioT! mgattousy*), sondern auch
das peyodongenés und otaowor, Dies letztere fehlt dem Hypophrygischen,

wihrend es dem Hypodorischen mit dem Dorischen gemeinsam ist und .
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also sowohl in den alt-hellenischen Moll-Melodien, welche in der Prime,
als auch in denjenigen, welche in der Quinte schliessen, characteristisch
ist. Aristoteles sagt Pol. 8, 7 msgi 05 dwgiori mavres Guoloyovmy &g oTavi-
patamns ovens, Aristoxenus ap. Plut. 16: dwgwti... 16 psyadongemic xai .
afioyotiedy amodidwow, Heraclides Ponticus ap. Athen. 14, 624: 4 uév
oty didgios Gguovie 10 cvdgadss dupabves xal 16 psyadomgends. Wir werden
notaoior* wohl am besten als characterfest, usyalongenss und abiwporindy
durch wiirdevoll und ehrfurchtgebietend zu iibersetzen haben. Die eben
angefiihrten Stellen des Aristoxenus und Heraklides beziehen sich spe-
ciell auf die Doristi im engeren -Sinne, d. h. auf die Quinten-Tonart, die
Stelle aus Aristoteles Politik schliesst sich eng an die von Plato in der
Republik aufgestellte Reihe der Tonarten an, in welcher Dorisch der
Gattungsname fiir die #chthellenische Molltonart ist, mag die Melodi®
in der Quinte oder in der Prime schliessen, also sowohl fiir die eigent-
liche Doristi wie auch fiir die Aiolisti oder Hypodoristi. Dieser dem
ichthellenischen Moll eigenthfimliche Ausdruck des Characterfesten,
Wiirdevollen und Ehrfurchtgebietenden ist es, welches die Hypodoristi
von der Hypophrygisti unterscheidet: jene driickt ein characterfestes,
wiirdevolles Handeln aus, in dieger spricht sich zwar als Primen-Tonart
ebenfalls der Character des Handelns aus, aber das Characterfeste,
Wiirdevolle fehlt. Plato rep. driickt dies so aus, dass er die in der
Prime schliessende phrygische Durtonart (iastisch, hypophrygisch) als
eine uadoon und ovumorwy aguovia bezeichnet. Mit diesem Urtheile des
Plato sind, wie Aristoteles polit. 8, 7 sagt, die Musiker nicht recht ein-
verstanden und auch -Aristoxenus sagt etwas Aehnliches. Aber eine ge-
wisse Berechtigung wird auch in dem Urtheile des Plato sein, nur dass
es etwas zu sehr outrirt ist. Das Priidicat gedaxy darf nicht als weichlich
oder schwach gefasst werden, denn wir wissen, dass sich in dieser Tonart
ja-gerade das mgaxtixov ausspricht, wir miissen es im Gegensatze zu
wcharacterfest” (ctaowor) fassen. Das Pridicat cvumoruy vereinigt sich
sehr wohl mit einem 790g mpaxtixoy, welches nicht zugleich oraoiuor und
peyakomgenss ist, d.i. mit einem Handeln, dem die Characterfestigkeit und
die Wiirde fehlt. Heraklides schreibt in einer alsbald niher zu bertick-
sichtigenden Stelle dem Iastischen einen &yxog ovx ayewwis zu, und hier
erfordert der wohl beabsichtigte Zusatz ovx ayerwis, dass wir dep Pla-
tonischen Ausdruck cvgmorn in etwas milderer Weise fassen miissen.
Das in der Prime schliessende Moll, diirfen wir hiernach sagen,
driickt ein des Zweckes bewusstes, klares, wiirdevolles, characterfestes
Handeln aus, das in der Prime schliessende Dur ein Handeln, bei dem
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die Klarheit und das feste, das wiirde- und charactervolle Bewusstsein
vermisst wird. Dasjenige, was hierbei das Dorische vom Hypophry-
gischen unterscheidet, ist iiberhaupt der Uhterschied des iicht-hellenischen
Moll vom phrygischen Dur. Uns Modernen will auf den ersten Blick
nicht recht einleuchten, dass sich mit dem Gegensatz von Moll und Dur
eine solche Verschiedenheit des Ethos verbinden konnte. Aber wir
haben wohl zu bedenken, dass das Dur, von welchem hier die Rede ist,
nicht unser modernes Dur, sondern das phrygische, durch verminderte
Septime characterisirte Dur ist. Es ist dasselbe Dur, welches bei uns
als Kirchenton unter dem Namen des Mixolydischen vorkommt, wiihrend
jenes antike Moll mit unserem iolischen Kirchentone zusammenfillt.
Dieser mixolydische Kirchenton afficirt auch uns ganz anders als das
reine Dur. Statt der Bestimmtheit, Festigkeit und Klarheit des reinen
Dur horen wir hier, um uns den Ausdruck eines unserer modernen
Theoretiker anzueignen, den Character einer ,,schwebenden Unbestimmt-
heit*. Das Moll des iiolischen Kirchentones macht einen sicherern und
bestimmteren Eindruck auf uns als das Dur des Mixolydischen.

Beriicksichtigen wir dies, so wird uns das Urtheil der Alten iiber
das Ethos der hypodorischen und hypophrygischen Tonart nicht fremd-
artig anmuthen. Wir werden uns nun auch leicht in dem Character
der entsprechenden Quintentonarten zurecht finden. Denken wir uns, dass
eine im mixolydischén Kirchentone gehaltene Melodie nicht die Prime,
sondern die Quinte zum Melodieschlusse hat — nicht bloss so, dass am
Ende, sondern dass auch in den inlautenden Perioden der Melodie statt
der Prime die Quinte angewandt wird, — dann haben wir diejenige
Tonart, welche die Alten phrygisch nannten:

pE ===
‘I

Der Character des mgaxtixor, ,welcher bei einem Schlusse in der
Prime (iastische oder hypophrygische Tonart) vorhanden ist, wird hier
ginzlich verschwinden.. Der Eindruck der Activitit, durch welchen
das Subject als ein individuelles hervortritt, hort auf, wir haben eine
unbestimmte Willenlosigkeit, ein Aufgeben des eignen Ich, ein Ver-
schwimmen in das Allgemeine. Das ist die Tonart, welche die Alten
als die vorwiegend religiose bezeichnen, die insbesondere fiir die Culte
angewandt wird, wo die Individualitit sich ginzlich der htheren Macht
dahingibt und mit ihr zu assimiliren sucht.

Die Molltonart wird den Eindruck der Festigkeit und wiirdevollen




von Polymnastus bis Phrynis. Tonarten der Kithara. 191

Bestimmtheit, welcher ihr gegeniiber der durch verminderte Septime
characterisirten Durtonart eigenthiimlich ist, auch dann behalten, wenn
sie nicht in der Prime, sondern in der Quinte geschlossen wird, es wird
aber das durch den Primenschluss gegebene 790¢ mgaxtixéy verloren
gehen, statt der Bewegung und des Handelns wird sie bei Quinten-
schlusse den Zustand der Ruhe darstellen. Dies ist das sovyior 05
der im engeren Sinne sogenannten Doristi (der parallelen Quinten-
tonart des Hypodoristi oder Aiolisti). Quintenschluss im phrygischen
Dur ist eine unbefriedigte, willenlose, das Ich negirende Passivitiit,
Quintenschlnss im dorischen Moll ist befriedigte und selbstbewusste,
characterfeste Ruhe. So miissen wir den Character der Doristi nach
den verschiedenen uns iiberkommenen Berichten zusammenfassen.
Wir haben diesen Berichten gegeniiber immer eingedenk zu bleiben,
dass dieselben hiufig zugleich von der Doristi und der Hypodoristi
sprechen, also nur den Eindruck des hellenischen Moll wiedergeben,
ohne den sich innerhalb desselben durch verschiedenen Melodie-
schluss manifestirenden Gegensatz zu scheiden. Diese Scheidung unter-
lisst vor Allen Plato; das Wort Dorisch ist bei ihm Gattungsname fiir die
verschiedenen Species des #cht hellenischen Moll, und die aguorin xai-
Motn, von welcher er Lach. S. 188 spricht, ist sowohl die Hypodoristi
wie die eigentliche Doristi: aguoviar xalAioTny nguoousvos ov Mgar ovdé mai-
Sues ogyave, alde 1) 0¥ LIy, jouOouEVOS avTos avTOY Tov (Hov ovupLYOY Tols
Ayous mgos Epyo, areyvas dwgiotl, adk ovx Tacti, oiopac 08 onde Dguywotl ovds
Avdieti, adl yimeg powy Eddywiny éoty aguovie. Nach der Platonischen Stelle
rep. 3, 399 stellt dies Moll ,,den Character des Mannes dar, der im Kampfe.
Kiihnheit beweist und sich in jedem gefahrvollen Werke auszeichnet,
und auch im Missgeschick und wenn er Wunden und dem Tode ent-
gegengeht, oder wenn ihn irgend ein Ungliick iiberfallt, iiberall wohl-
geriistet und fest dem Schicksale entgegentritt.” Schliesst dies Moll in
der Prime, so stellt sich dies feste und mannhafte Wesen als mgaxtixor
7905, schliesst es in der Quinte, so stellt es sich als &mgaxtov und novyior
7#%0¢ dar, denn so miissen wir die von Aristoteles in den Problemen
vollzogene Sonderung zwischen der Hypodoristi und der Doristi auf-
fassen, die eine ist die energische Activitit, die andere die energische
Passivitit, jene der mannhafte Angriff, diese das mannhafte Ausharren;
im Aeolischen tritt das Individuelle in den Vordergrund, im Dorischen
waltet dem Individuellen gegeniiber der Begriff des Allgemeinen vor*).

*) Es musste den Griechen nahe liegen, dieses verschiedene Ethos der
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Ausser den vier hier besprochenen Tonarten bedient sich der kitha-
rodische Nomos auch noch der Lokristi. Ueber ihr Ethos wird uns
nichts berichtet. Sie ist gleich der Doristi zugleich Molltonart und
Quintenspecies und unterscheidet sich von ihr nur durch die Sexte:

. Melodie-

Tonica ~ schluss
Dorisch . . a h 3 d e f g ,a
Lokrisch . . « h c d e fis g a

Moll-Primen- und Moll-Quinten-Tonart mit dem verschiedenen Wesen der
Volksstimme, von denen sie den Namen haben, in Beziehung zu setzen. Dies
hat Heraklides Ponticus versuchi Athen. 14, 624, indem er zugleich den Volks-
stamm der Jonier mit der iastischen Tonart in Beziehung bringt. Aristoteles
aber oder Aristoxenus wiirden, wenn sie einen solchen Vergleich ausgefiihrt
hitten, sicherlich gehaltreicher als Heraklides gewesen sein, der zwar gewisse
characteristische Unterschiede dieser drei Tonarten richtig hervorhebt, aber
doch wie man sich bei ndherem Eingehen auf seine Worte iiberzeugen wird,
die verschiedenen Ziige nicht scharf genug hervortreten ldsst und unverkenn-
bar den Stamm der Jonier ungerecht beurtheilt.

e . ,
n dogiog aguovia
0 ardpndes dupaives xoi TO peyado- | xai ol Jwxeyumévoy ovd’ iAagov,
mpemis . Gl oxv8pamdév xai opodody
oiire 02 mosxidov ovdt moAirgomor.
1o tav Aiodioy 7805
Byee 1O yoalgoy xai Oyxaides, ¥ro O
Ymoyavwor.

ol wavovgyov ¢,
dlla dnoutvor xai TeQaponxds.

tij¢ lacti appoviag yivog
Syxov Eyee olx ayewij, iz xai ToO-
ywdie moapilys 7 aguovic,

>3 3 . ¥ ¢ I3
obt ar@npov oit idagov éotu,

&lla avaTyov xai Gxinedy.

Ist der Gegner des Aristoxenus, den dieser in der bei Porphyr. ad Ptol. S. 264
erhaltenen Stelle als einen Mann ohne musikalische Einsicht bezeichnet, in
Wahrheit, wie wir anderweitig vermuthet haben, Heraklides Ponticus, so zeigt
die vorliegende Heraklidische Characteristik der Tonarten, dass Aristoxenus
mit jenem Urtheile vollig in seinem Rechte ist. Denn die Ausdriicke, mit
denen Heraklides die einzelnen Tonarten pradicirt, sind so vag wie moglich.
Die beiden Primentonarten in Moll und Dur (Aeolisch und Iastisch) haben den
Character des 8yxo, welcher der Quintentonart (Dorisch) nicht beigelegt wird.
Der Quintentonart in Moll (Dorisch) und der Primentonart in Dur (Iastisch)
wird der Character des élagoy abgesprochen, nicht aber der Primentonart in
Moll (Aeolisti). Dies sind genau genommen die beiden einzigen Bestimmungen,
die sich aus den vielen Epitheta des Heraklides entnehmen lassen; die erste
derselben ist vollig richtig, die zweite vermidgen wir nicht mit dem, was uns
sonst bekannt ist, zu vermitteln.
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So muss sie auch im Character der Doristi am nichsten gestanden
und mit ihr das 790s novyion, ordaior, ardpides gemeinsam gehabt haben.
Die durch die Sexte bedingte Verschiedenheit zwischen beiden kinnen
wir uns durch eine Analogie unserer Kirchentone veranschaulichen. In
demselben Verhiltnisse nimlich, wie das antike Dorisch und Lokrisch,
steht unser #olischer und phrygischer Kirchenton, nur dass die beiden
letzteren Primenspecies, die beiden ersteren Quintenspecies sind; der
Character der Bestimmtheit, welcher dem phrygischen Kirchentone
eigenthiimlich ist, wird also der in der Quinte schliessenden Lokristi
gefehlt haben. }

Dem auletischen und aulodischen Nomos fehlt die Lokristi. Aber
was noch, characteristischer ist, es fehlt ihm auch die Aiolisti, also die
althellenische Molltonart mit Primenschlusse, die in der Kitharodik von
allen Tonarten die erste Stelle hat (m3agwdmwrary). Die Normen des
kitharodischen Nomos gehen auf den Aeolier Terpander zuriick, der
nach seiner Einwanderung in den dorischen Peloponnes die heimath-
lichen Tonarten seines alten #ind seines neuen Vaterlandes fiir die
Kitharodik zu gleicher Berechtigung brachte. Die alte Aulodik des
Klonas ist Stammgut des dorischenPeloponnes und beharrte ausschliess-
lich bei der dorischen Tonart, ohne der #olischen Aufnahme zu ge-
statten. Auch die Auletik des Olympus und spiterhin die Auletik und
Aulodik des Ioniers Polymnastus und des Argivers Sakadas fand keine --
Veranlassung, sich der #olischen Tonart zuzuwenden. So hat denn
der auletische und aulodische Nomos die Melodien des althellenischen
Moll stets in der Quinte (dorisch), nie in der Prime geschlossen. Fiigen
wir hinzu, dass auch die Phrygisti im auletischen und aulodischen
Nomos eine sehr hervorragende, im kitharodischen Nomos dagegen
eine untergeordnete Stellung hatte, so ergibt sich, dass iiberhaupt der
Musik der Auloi im Gegensatze zur Musik der Kithara die Hiufigkeit des
unbestimmten Quintenschlusses etwas wesentlich Eigenthiimliches war.

Noch etwas anderes ist auf dem Gebiete des Nomos der Aulos-
Musik vor der Kithara-Musik durchaus eigenthiimlich, nimlich die
lydische Durtonart mit tibermiissiger Quarte, die der kitharodische
Nomos stets fern von sich gehalten hat. Olympus hatte diese Dur-
Melodien in der Terze geschlossen (Syntonolydisch), der Bericht des
Pollux nennt als Aulos-Tonart vor dem Syntonolydischen das Lydische,
woraus hervorgeht, dass diejenige Periode der Auletik und Aulodik,
welche der Bericht des Pollux im Auge hat, die in Rede stehenden

Durmelodien hiufiger in der Quinte als in der Terz geschlossen. Es
Westphal, Geschichte der Musik. 13
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ist dies die mit Polymnastus und Sakadas beginnende Musikperiode
(170vey youw TGy oviay xata Holvpvaotoy xai Zaxaday, 00 18 Awgiov xn}
®ovyiov xai Avdiov. Plut. mus. 8.) und unsere spétere Erorterung der
alten Instrumentalnoten wird ergeben, dass der Kolophonier Polymnastus
in der von ihm aufgestellten Rangordnung der Tonarten die erste Stellé
dem Dorischen, nach diesem aber dem Lydischen die néchste Stelle zu-
gewiesen hat. Die Widerspriiche der Berichterstatter in Beziehung
auf das Ethos der Lydisti werden wir weiter unten zu erwiigen haben.

'fonlage und Tonumfang.

Das einleitende Kapitel dieses Buches hat dem Leser kiirzlich das
System der antiken Transpositionsscalen vorzufiihren versucht. Er
wird sich erinnern, dass die Griechen 12 Transpositionsscalen hatten,
durch welche ein auf Grundlage der gleich schwebenden Temperatur
errichteter Quintencirkel vollstindig in sich abgeschlossen war. Hierin
steht also die antike Musik mit unserer heutigen auf gleichem Stand-
punkte. Es ist interessant, dass am Anfange des Mittelalters der
Unterschied der Transpositionsscalen vollig verloren geht, bis dann erst
die Musik des siebenzehnten und achtzehnten Jahrhunderts alimihlig
" den antiken Standpunkt wieder gewinnt. Die Musikperiode der
Kirchentonarten hatte nur drei Transpositionsscalen. Die Normaltonart
war dort die Scala ohne Vorzeichen. Es konnte dieselbe um eine
Quarte tiefer transponirt werden — dann heisst sie die Hypo-Tonart:
gie hat ein Kreuz als Vorzeichen. Es konnte dieselbe auch um eine
Quarte hoher verlegt werden — dann heisst sie die Hyper-Tonart,
sie hat ein b als Vorzeichen, z. B. der #olische Kirchenton

Hyper-Aeolisch &

(Normal-) Aeolisch a h

Hypo-Aeolisch g ¢ fis g a k

d e f g ab ¢ d

¢cde f g a
c d e

Ebenso auch die iibrigen Kirchentone. Vergleicht man die zu
Ende der Seite 17 angegebene antike Terminologie, so wird man als-
bald erkennen, dass Glareanus diese fiir die Franspositionsscalen der
Kirchentone gebrauchte Nomenclatur (denn Glareanus ist es, der die-
selbe aufgestellt) aus dem Systeme der 12 antiken Transpositionsscalen
entlehnt hat. Glareanus, der diesen 12 Scalen der Alten nur 3 Scalen
der damaligen Musik entgegenstellen konnte, liess es sich schwerlich
ahnen, dass anderthalb Jahrhunderte spiter auch die iibrigen Tmns-
positionsscalen der Alten wieder aufleben wiirden.




von Polymnastus bis Phrynis. Tonlage und Tonuinfang. " 195

Das System der 12 antiken Transpositionsscalen gehort aber erst
der Aristoxenischen Zeit an. Es ist eine gar auffallende Thatsache, .
dass es sich in der ilteren Periode’der griechischen Musik mit den
Transpositionsscalen gerade so verhilt wie zur Zeit des Glareanus,
denn friiher hatten auch die Griechen nur drei Transpositionsscalen,
eine Scala ohne Vorzeichen, eine Scala mit Einem & und eine Scala
mit zwei . Sollen wir den Vergleich zwischen der altgriechischen
Musik und der Periode der Kirchentonarten noch strikter ziehen, so
miissen wir sagen, dass bei den Alten die Tonart mit Einem & die
Normaltonart ist und also mit Riicksicht auf Hiiufigkeit der Anwendung
derjenigen Scala der Kirchentone entspricht, welche des Vorzeichens
entbehrt; die antike Scala ohne Vorzeichen entspricht demnach der
Hypo-Scala des Glareanus, und die antike Scala mit zwei b steht der
Hyper-Scala des Glareanus parallel:

Antik | Kirchenténe
bb b . Hyper-Tonarten
b ohne Vorzeichen: Normal-Tonarten
ohne Vorzeichen -# : Hypo-Tonarten

Die #ltere griechische Musik hatte fiir diese drei Transpositions-
scalen noch keine unterscheidenden Namen. Es wird dies nicht auf-
fallen, wenn wir auf die historische Entwicklung derselben eingehen.
Zu dem Zwecke miissen wir an die Scalen des Terpander ankniipfen.

Die Kitharodik des Terpander hélt sich in Beziehung auf die fiir
Melodie und Begleitung zugelassenen Tone innerhalb eines Octaven-
oder Septimen-Intervalles, ‘und fithrt dieselben entweder auf dem
Diezeugmenon- oder dem Synemmenon-Systeme aus. Wir haben bisher
Alles was wir von alten Tonleitern und alten Musikresten herbeiziehen
mussten, in die Scala ohne Vorzeichen transponirt — es ist dies desshalb
geschehen, damit wir fiir die griechischen Tonarten oder Octaven-
gattungen in derselben Weise wie dies fiir die Kirchentone iiblich ist,
schlechthin die Bezeichnung ,,Tonart in @, in A, in ¢ u.s. w. gebrauchen
konnten, was natiirlich nur dann mdglich ist, wenn man sich iiberall
ein und dieselbe Transpositionsscala (ohne Vorzeichen) denkt. Unter
dieser Voraussetzung gaben wir dem alten Diezeugmenon- und Synem-
menon -Systeme folgende Tonreihe:

Diezeugmenon : e
Synemmenon : h

f g a h ¢ d e
¢c de [ g a

13*
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Berticksichtigen wir aber die antike Ausfiihrung beider Systeme
in Beziehung auf Tonlage und Transpositionsstufe, so miissen wir sagen,
dass die ilteste griechische Musik zwar das Diezeugmenon-System in
der eben angegebenen Transpositionsstufe ohne Vorzeichen ausfiihrte,
nicht aber des Synemmenon-System. Der tiefste Ton des Synemmenon-
Systems war vielmehr mit dem tiefsten Ton des Diezeugmenon-Systems
identisch, nimlich !

¢ (ohne Vorzeichen)-

Diezeugmenon: +¢ f g a h c
c (mit Einem b)

d
Synemmenon : e [ g a b d
Das Diezeugmenon-System gehorte also der Scala ohne Vorzeichen,
das Synemmenon-System dagegen der Scala mit Einem b an. — Jedes
dieser Systeme konnte nun aber auch eine Quarte hoher genommen
werden; dann fingen beide mit dem Tone a an:

‘Diezeugmenon : a b ae f ; @ (mit Einem b)
a b s l;

(mit Zwei b):

7
f

o) 9
A ],

" Synemmenon :

in dieser hohern Tonlage gehorte das Diezeugmenon-System der Trans-
positionsstufe mit Einem b, das Synemmenon-System der Transposi-
tionsstufe mit zwei b an. Es wird sich spiiter zeigen, dass die antike
Stimmung etwa anderthalb Tone tiefer stand als die unsrige. Mit
Riicksicht auf die absolute Tonhohe wird demnach diese um eine Quarte
hohere Tonlage des Diezeugmenon- und Synemmenon-Systemes mit
unserem kleinen bassirenden fis oder ges begonnen haben, die um eine
Quarte tiefere Tonlage dagegen mit unserem kleinen bassirenden cis
oder des:
a b ¢ d

e f g a
e 2
e

e f g a h ¢ d e
H—T . s
Mit Riicksicht auf den gewdhnlichen Umfang der menschlichen
Stimme wird man sagen miissen, dass sich die hohere Tonlage des
antiken Systems fiir die Tenorstimme, die tiefere Tonlage fiir die Bass-

stimme eignet, die Scheidung dieser beiden Tonlagen entspricht also
dem .in der Natur der Singstimme begriindeten Unterschiede. Es ist
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aber fiir unsere gegenwiirtige Betrachtung nothwendig, dass wir die an-
tiken Transpositionsscalen nicht, wie eben geschehen, als Scalen mit
3 und 2 Kreuzen bezeichnen, sondern nach der Reihe, wie die Tone
in der Notirung geschrieben werden, als Scalen ohne Vorzeichen
und mit Einem 6. TUnd hier ist nun fir die Kitharodik und Kitha-
ristik der Musikperiode von Polymnastus bis Phrynis festzuhalten, dass
das oktachordische Diezeugmenon-System entweder eine Scala ohne
Vorzeichen (in €) oder eine Scala mit Einem & (in @) war, das hepta-
chordische Synemmenon-System 'dagegen entweder eine Scala mit
Einem b (in ¢) oder mit zwei 4 (in ). Im Ganzen also gab es in dieser
Periode fiir die Kithara drei im Quintencirkel einander benachbarte
Transpositionsscalen. Ueber diese Zahl ging man fiir die Kithara nicht
hinaus. Der Anonymus de mus. gibt ein Verzeichniss der fiir eine jede
Musikgattung gebriuchlichen Transpositionsscalen; es ist bereits am
Schlusse von S. 16 kiirzlich darauf hingewiesen worden. Fiir die
Kithara sind hier folgende angegeben: die lydische, hypolydische,
hyperiastische und Tastische. =~ Was diese Namen bedeuten, ist im
ersten Kapitel auseinander gesetzt: es sind dies erst spiter entstandene
Termini fiir die Transpositionsscalen, welche mit den fiir die Octaven-
gattungen gebrauchten Namen Lydisch, Hypolydisch und Iastisch
durchaus nicht verwechselt werden diirfen. Vgl. S. 20 und 21. Unter
einer jeden dieser 4 Scalen versteht der Anonymus zuniichst das zu
seiner Zeit iibliche diazeuktische System von 15 Ténen:

hypaton meson diezeugmenon hyperbolaion
—— e ——— — —————

5 3z iz 8§ 3 3
I §F: 853 s iy sds
POREd BEdiliis i
Lydisch: d e [ g a b cidie [ g a b ¢ d
Hypolydisch: A H ¢ d e f giaih ¢ d e [ 9 e
Hyperiastisch: e fis g a h c die fis g a k c d e
Tastisch: H cis d e fis aihics d e fis g a h

sodann aber auch das zu seiner Zeit ebenfalls gebriuchliche Synem-
menonsystem von 11 Tonen:

Lydisch: d e [ g a b cidie [ g
Hypolydisch: 4 | H ¢ d e f giaih c d
Hyperiastisch: e fis g a h ¢ die if g a
Iastisch: H cis d e fis g aihic de
) g 3 s

&z

synemmenon
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Von diesen Scalen waren die hyperiastischen und iastischen in der
Musikperiode vor Phrynis durchaus unbekannt, erst gegen die Zeit des
Peloponnesischen Krieges kommen sie auf; selbst Heraklides Ponticus
will sie noch nicht gelten lassen. Es bleiben also fiir die Periode vor

_Phrynis als Kithara-Scalen nur die beiden lydischen und die beiden
hypolydischen iibrig, d. h. die lydische des Diezeugmenon- und des

&nemmenon—Systems, und ebenso die hypolydische des Diezgl_limenon-
und Synemmenon-Systemes. Aber weder das Diezeugmenon- noch das
Synemmenon - System hatte in der friiheren Musikperiode den spaterhin
bestehenden Umfang, den der Anonymus statnirt. Es fehlten damals
einerseits die drei hochsten Tone ,hyperbolaion“ und andererseits der

" tiefste Ton ,,proslambanomenos* , und die Scalen, auf welche die Kithara
in der in Rede stehenden Musikperiode angewiesen ist, sind mithin
folgende: :

hypaton meson mese diezeugm.

- et~ D
[Lydisch] e f gl abcidie [ g a
[Hypolydisch] # ¢ d| e f giaih ¢ d e
[Lydisch] e f g a b ¢ d es g l
[Hypolydisch] H ¢ d| e f giaib ¢ d

hypaton meson mese synemmen.

Von den beiden Sys:emen des Terpander ist hier jedes durch drei
tiefere Tone erweitert worden; ein vierter noch tieferer Ton ist zunichst
noch unbekannt. Schon der Name, womit man denselben bezeichnet,

niimlich Proslambanomenos d. h. der hinzugenommene, deutet darauf
" hin, dass er zu einer Zeit hinzugefiigt wurde, wo die vorausgehenden
Tone (hypaton) bereits angewendet wurden. Es lisst sich aber auch
anderweitig nachweisen, dass es eine Zeit gegeben, in welcher die
Terpandrischen Systeme bloss durch die drei Téne hypaton erweitert
waren, wihrend der Proslambanomenos noch fehlte, und dass also das
diazeuktische System ein hendekachordisches, das Synemmenon - System
ein dekachordisches war. Dieser Umfang ist nimlich zu Grunde gelegt
fiir die bereits mehrfach herbeigezogenen enharmonischen Scalen der
nganz Alten®, welche Aristides S. 21 tiberliefert hat.
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' diezeugm. lr):::.- mese meson hypaton
g
- = 7 -:;- —;l-
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~ Mixolydisch
@g '.’-;r j t 1 ) EE— —
T3z
o Syntonolydisch
& ;
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Um die Octavengattungen auszufithren, haben die ,ganz Alten“, wie.
man hier sieht, dasjenige Diezeugmenon-System genommen, welches
man spiter das Lydische nennt (mit Einem b); der hichste Ton, mit
dem sie hier beginnen, ist die Nete diezeugmenon; von ihm aus wird
eine dorische Octavengattung nach der Tiefe zu gefiihrt; in gleicher
Weise wird von der Paranete diazeugmenon eine phrygische, von der
Paramesos an eine mixolydische, von der Mese an eine syntonolydische,
von der Lichanos meson an eine iastische Octavengattung ausgefiihrt.
Weshalb in diesen Scalen einige Tone in der Mitte der Octavengattung
ausgelassen sind und weswegen die dorische Octaverigattung noch durch
einen tiefsten neunten Ton erweitert ist, dies ist bereits I, 4 auseinander-
gesetzt. Die syntonolydische Octavengsttung hiitte noch einen Ton
tiefer (bis d) abwiirts gefiihrt werden mfissen. Dies ist nicht geschehen.
Es kann das keinen anderen Grund haber, als diesen, dass die ,ganz
Alten* in der zu Grunde gelegten Scala den Ton d (es wiirde dies
der lydische Proslambanomenos sein) ‘noch nicht kannten; die Scala
ging damals iber die: Hypate hypaton noch nicht hinaus. Aus dem-
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selben Grunde musste auch in der iastischen Octavengattung der vorletzte
Ton, nimlich der Ton d, ausgelassen werden; bis zum letzten und
tiefsten Tone c¢ hiitten auf der Diezeugmenon-Scala auch die Spiteren
die iastische Octavengattung nicht zu Ende fiihren kionnen, denn tiefer
als bis zum Proslambanomenos ist man niemals gegangen. Uebrigens
muss man wohl bedenken, dass die ,ganz Alten* nicht etwa den zur
Ausfiihrung einer jeden Tonart iiblichen Umfang der Téne, sondern
eben nur die ,,Octavengattung® angeben wollen. Es umfasst z. B. eine
iastische Melodie nicht die Tone der , iastischen Octavengattung® (vom
Schlusstone der Melodie bis zu dessen hoherer oder tieferer QOctave),
sondern sie ist, so viel wir wissen, plagalisch gebaut, und kann also

* praktisch recht gut auf der von den , ganz Alten* zu Grunde gelegten

Scala ausgefiihrt werden. — Wir haben S.199 von den Octavengattungen
der ,ganz Alten* nur fiinf mitgetheilt; die sechste, nimlich die chalara

_ Lydisti, gehort einer anderen Scala an als die iibrigen, und wir haben

sie deshalb hier iibergangen.

Es wird durch diese Auseinandersetzung zu einer vollig sicheren
Thatsache, dass es zur Zeit der ,,ganz Alten“ zwar die drei Tone
hypaton, aber noch keinen Proslambanomenos gab, und zwar war dies
eine Zeit, in welcher sowohl die Instrumental- wie die Vocal-Noten
bereits erfunden waren. Erst der Zeit des Phrynis gehort der Proslam-
banomenos an (vgl. unten).

In dem Plutarchischen Kapitel (19) von der Oligochordie der Alten
heisst es: ,Es ist klar auch in Beziehung auf das Tetrachord hypaton,
dass man sich desselben fiir die dorischen Melodien nicht etwa aus Un-
kenntniss desselben enthielt. Denn fiir die iibrigen Tonarten bediente
man sich seiner; offenbar kannte man es also, aber man liess es fiir
dorische Compositionen ‘aus, sorgsam bedacht auf das Ethos der Ton-
art, indem man die Schonheit derselben éngstlich zu wahren suchte.”
Nachweislich ist Aristoxenus die Quelle, aus welcher diese Notiz ent-
lehnt ist. Sie ist fiir die Geschichte der Musik wichtig genug; denn sie
zeigt einmal, dass zu der Zeit, in welcher den Terpandrischen Systemen
bereits drei tiefere Tone hinzugefiigt waren, diese Tone hypaton fiir
Compositionen in dorischer Tonart unbenutzt blieben. Mithin sind es
die iibrigen Tonarten, denen zu lieb man jene Erweiterung &intreten
liess. Am niichsten liegt es hier natiirlich, an die phrygische und lydische
Tonart und deren Species zu denken. Es sind diese Tonarten eingefiihrt
durch die Schule des Olympus; die Auletik des Olympus aber verfolgte,
wie wir gesehen, das Princip der Oligochordie aufs peinlichste und be-
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schrinkte den Tonumfang sogar noch iiber das von Terpander einge-
haltene Maass hinaus, man wird daher nicht annehmen konnen, dass
die Erweiterung der Terpandrischen Systeme aus der Schule des Olympus
herriihre. Es kann diese Neuerung erst in der Periode des Polymnastus
und Sakadas aufgekommen sein, und die von Plutarch iiberlieferte
Thatsache, dass zur Zeit des Polymnastus und Sakadas drei Tonarten,
die dorische, phrygische und lydische im Gebrauch waren (cap. 8),
werden wir nunmehr mit Riicksicht auf den Tonumfang dahin erweitern
konnen, dass man sich damals ftir die dorischen Compositionen noch
immer auf die alten Terpandrischen Systeme beschriinkte, wiihrend man
dieselben fiir die phrygischen und lydischen Compositionen durch Hin-'
zufiigung des Tetrachordes hypaton erweiterte. Die folgende Ueber-
gicht gibt an, wie man damals auf den verschiedenen Systemen die ein-
zelnen Tonarten ausfiihren konnte.

N Lyd. Phry. Dor.
i 2 . ——]
t —1- o F— 3 'I ‘5; [ 2 o—
Ca 3_ _z‘, # i b"' -
" Dor Iast.i Aeol. | Mix. Lyd. )
b n ——+——1
f 1 f t 1 ———y—¢ — ¥
4 - pou s P9 [ 4 o
-_"r- 3 # - b* Synt.
Lokr.
4— Ly.d. Pl:ry :D=or .hﬁ f -lF- ]
Mix. Lyd.
Dor. Iast. Ae‘ol. ) Az
—i——— —p—f——————
| Synt.
; Lokr.

Das Aeolische kann bei plagalischem Bau nur auf dem Diezeug-
menon-Systeme ausgefiihrt werden; die dynamische Mese desselben ist
der Schlusston der #olischen Melodie. Ebenso die syntonolydische
und lokrische Tonart, die beide mit der #olischen die gleiche Octaven-
gattung haben. Fiir die #olische und lokrische Tonart fehlen uns Bei-
spiele; die uns erhaltene syntonolydische Melodie gehort dem Diezeug-
menon - Systeme mit Einem & (Lydische Transpositionsscala) an; sie
geht ‘iber den Melodieschlusston d (die Mese) noch um zwei Tone
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aufwiirts (¢ und /) und unterhalb desselben fiinf Téne abwiirts (bis /, Par-
hypate hypaton), so dass sie also noch die zwei oberen Tone des
Tetrachordes hypaton beriihrt und im Ganzen die Octave von f bis [
einnimmt.

Das Dorische wird bei plagahschem Bau auf dem Synemmenon-
Systeme ausgefiihrt; die dynamische Mese desselben ist hier der Schluss-
ton der dorischen Melodie. Aus der Stelle des Plutarch haben wir er-
fahren, dass man fiir die Doristi das Tetrachord hypaton unbenutzt
liess; man konnte ohne dasselbe zu beriihren drei Tone unterhalb des
dorischen Schlusstones hinab und ebenso viel Téne oberhalb desselben
hinaufsteigen; mehr als diese siebén Téne wird -man fiir die Doristi in
jener Zeit schwerlich benutzt haben. — Werden dem Systeme aber nun
noch die Tone hypaton hinzugefiigt, so kann man eine plagalische
Doristi auch auf dem Diezeugmenon-Systeme ausfiihren, indem man
die dynamische Hypate meson als Schlusston der dorischen Melodie
setzt. Dann kann man ebenfalls drei Tone unter den Schlusston der
Melodie abwirts gehen (bis zur Hypate hypaton), hat aber fiir die
héheren Tone der Melodie ein unbeschrinkteres Feld, als bei der zuerst
genannten Art der Ausfiihrung (auf dem Synemmenon-Systeme). Die
beiden uns erhaltenen dorischen Melodien sind in dieser zweiten Weise,
und zwar beide auf der Transpositionsscala mit Einem & ausgefiihrt, so
dass die Hypate meson a der Melodieschluss ist. Sowohl die eine (auf
Helios) wie die andere (auf die Muse) iiberschreitet diesen Ton @ nach
oben zu um fiinf Téne (bis f, Trite diezengmenon), nach der Tiefe zu
geht das Lied auf die Muse drei Tone unterhalb a abwiirts (bis e, Hypate
hypaton, das Lied auf Helios aber nur zwei T6ne (bis f; Parhypate hypaton).
Hier haben wir also Beispiele der spiiteren Compositionsmanier, welche
bei der Doristi das Tetrachord hypaton nicht verschméhte. Was durch
diese dem alten Greschmacke zuwiderlaufende Hinzufiigung des Hypaton-
Tetrachordes bewirkt wurde, ist nicht sowohl dies, dass man weiter in
die Tiefe hinabsteigen wollte, als vielmehr dies, dass man den Ton-
umfang nach der Hohe zu erweiterte. Hiervon wird man sich leicht
tiberzeugen. Die zu dem dorischen Liede auf die Muse gebrauchte
Tonreihe ist folgende (das Lied auf Helios ist, wie bemerkt, um den
tiefsten Ton kiirzer):

hypaton meson diez.

— Y —— : mese H —

Lydische Transpositions-Scala: ¢ f g abc i dielf
Bis auf die zwei hochsten Tone lisst sich dieselbe auch auf dem

N
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Synemmenon-Systeme der hypolydischen Scala in folgender Weise
nehmen:

meson synemmen.
; mese e e

Hypolyd. Transpositions-Scala: ¢ f g i a | b ¢ d

Will man aber noch jene beiden hohen Tone e und f hinzufiigen, so
kann man das Synemmenon-System (der hypolydischen Scala) nicht
anwenden, sondern man muss nothwendig die Melodie auf dem durch
den Hypaton-Tetrachord erweiterten Diezeugmenon-Systeme (der lydi-

schen Scala) nehmen. Die éltere Zeit enthielt sich des Hypaton-Tetra--

chordes, liess also die Tone e und funbenutzt, und zwar wie Aristoxenus
sagt, weil sie auf das Ethos der Doristi bedacht war und die Schonheit
derselben ingstlich zu wahren suchte. In dem Liede auf die Muse ist
also in dem Verse

xai Copt uvarodo - ta Aatois yove Aol - Ilavdy
+ = +

P i ) s | = 1 i

*x % x

die mit * bezeichnete Partie von drei T6énen gegen den Geschmack
der alten Zeit —, den Alten wiirde eine solche Wendung dem Ethos
der Doristi Eintrag zu thun geschienen haben. Ebenso auch der An-
fang des Liedes

A - w-0¢ pnovas  pov @i

1L L I I
%—.rﬂ M——F
o Ly ) I!J £ d'I 1 31 —I.; Ahi i
F x x Z o+ FE Z

und die zweite Periode desselben:

Ghat - oy & - pac @pi-vag

T Ny — J—

> k] -~ L
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Mit Einem Worte: man ging friiher in der Melodiebildung iiber
den dorischen Schlusston nicht weiter als drei Tonstufen in die Hohe.
Wollen wir diesen Satz mit Riicksicht auf die harmonische Bedeutung
der dorischen Tonart aussprechen, zufolge der sie ein die Melodie in
der Quinte schliessendes Moll ist, so miissen wir sagen: man ging von

e
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der Quinte abwiirts bis zur Moll-Secunde und aufwiirts bis zur Moll-
Octave, ohne diesen Umfang von der Secunde bis zur Octave zu iiber-
schreiten. Geschah das letztere und nahm man auch die None und die
Decime hinzu, so geschah hierdurch dem Ethos der dorischen Tonart
Abbruch. ’ : :

~ Es ist nun zu denken, dass man dem (plagalischen) Phrygischen,
welches gleich dem Dorischen eine Quinten -Tonart ist, fir gewdhnlich
denselben Tonumfang wie dem Dorischen gab, dass man also von der
die Melodie schliessenden Dur-Quinte abwirts bis zur Dur-Secunde und
aufwirts bis zur Dur-Octave ging. Dies vorausgesetzt, geniigte keine
der Terpandrischen Scalen. Auf dem octachordischen Diezeugmenon-
Systeme konnte man eine phrygische Melodie gai nicht ausfiihren (denn
hier wiirde der zweithdchste Ton der phrygische Schlusston sein),

| Mese | Diezeugm.

Q ~al

man musste nothwendig das Synemmenon-System wihlen, womit die
Angabe des Aristoxenus bei Plut. 19 (vgl. S. 151) iibereinkommt, aber
man konnte hier nur drei Téne unter den phrygischen Schlusston,
also bis zur Dur-Terz, hinabsteigen; wollte man die Dur-Secunde
benutzen, 8o musste man nothwendig die Terpandrische Synemmenon-
Scala durch das Tetrachord hypaton erweitern. In dieser Weise werden
wir es wohl zu verstehen haben, wenn Plutarch in der angefiihrten
Stelle sagt, dass man sich des Hypaton - Tetrachordes fiir die Doristi
enthalten habe, wihrend man dasselbe fiir die anderen Tonarten (also
die Phrygisti) zuliess.

Hypaton Meson Mese S8ynemm.

€ f g|la b c; d (e [ g

1 2(8 4 5: 6 17 8 9

H) ¢ dle f gi a ib ¢ d
Schluss

Fiir die Melodie konnte man aber bei der Anwendung dieses
Systemes nicht tiefer als bis zur Parhypate hypaton, d.i. der Tonica des
phrygischen Dur, hinabgehen; hitte man auch noch die Hypate hypaton
fir die Melodie hinzuziehen wollen, so hiitte damit die Tonart aufge-

hort, eine phrygische zu sein.
\
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Ebenso ist es auch, wenn man die lydische Tonart auf dem
Synemmenon-Systeme ausflihrte. Hier ist die Parhypate meson der
Schlusston der Melodie, die Trite synemmenon die Tonica:

-

~

hypaton meson synemmen,

—— g, A ———— e~ ————e—

(HY ¢ d e £ g a b ¢ d
Schluss

man konnte also in keinem Falle die Hypate hypaton (H) fiir die Melodie

‘gebrauchen. Es liess sich aber die lydische Tonart auch auf dem Die-
" zeugmenon-Systeme nehmen. Dann war die Trite diezeugmenon der
Schlusston der lydischen Melodie, diese aber konnte nicht hoher als nur
zwei Stufen iiber den genannten Ton hinausgehen.

Die iastische Tonart konnte man, wenn man sie nicht etwa
authentisch bilden wollte, nur auf dem Diezeugmenon-Systeme aus-
fiihren, auf welchem die iastische Melodie in der Lichanos abschloss.
Auch hier war die Hinzunahme des Hypaton-Tetrachordes zulissig.
Die uns erhaltene Melodie dieser Tonart (das Lied auf Nemesis) gehort
dem Diezeugmenon - Systeme der lydischen Transpositionsscala (mit
Einem b) an; sie geht vier Téne tiber die Lichanos (¢) aufwiirts (bis
zur Paranete diez. g) und ebenfalls vier T6ne unterhalb der Lichanos
abwirts (bis zur Parhypate hypaton f).

Die in dem Vorstehenden erwiihnten vier antiken Melodien (die
iastische, syntonolydische und die beiden dorischen) gehbren ebenso wie
fiinf von den bei Aristides erhaltenen Scalen der alten Harmoniker simmt-
lich dem Diezeugmenon-Systeme der lydischen TFranspositionsscala an,
und zwar benutzen sie von diesem Systeme, nur die Tetrachorde Diezeug-
menon, Meson und Hypaton, ohne dass auch nur ein einziges der ge-
nannten Musikbeispiele den Proslambanomenos herbeizoge. — Die vom
Anonymus aufbewahrten #olischen oder dorischen Begleitungen um-
fassen die Tone d e /g @ und die ebendaselbst erhaltene kleine mixoly-
dische Melodie enthilt noch um einen Ton weniger, denn sie ist auf
die vier Tone d e f g beschréinkt. Diese T6ne kénnen sowohl der lydischen
wie der hypolydischen Transpositionsscala angehoren.

hypaton meson . mese
. r—— e, — H
Lydisch il e fgl|lab e a

Hypolydisch A4 Hcd|efg§a§bcd
e L S

—————— H i
hypaton meson mese  synemim.
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Im ersteren Falle wiirde d lydischer Proslambanomenos sein, im
zweiten Falle hypolydische Lichanos hypaton. Da keiner der iibrigen
umfangreicheren Musikreste einen Proslambanomenos hat, sondern unter
das Hypaton -Tetrachord nicht hinausgeht, so wird es auch im vor-
liegenden Falle gerathen sein, den Ton d, mit welchem diese auf die
Quinte oder Quarte beschrinkten Musikreste beginnen, nicht als lydischen
Proslambanomenos, sondern als hypolydische Lichanos hypaton zu
fassen. ’

Folgende Uebersicht veranschaulicht, in wie weit man sich zur
Ausfiihrung einer Melodie des Synemmenon- oder des Diezeugmenon-
Systemes bediente; wir nehmen in dieselbe zugleich die Tonlage der
aus der spiteren Zeit uns iiberlieferten Melodien auf.

Synemmenon - System.

hypaton meson mese synemmen,
: 2 3 4 i56:i6 71 1
Dorisch nach alter Weise e [ giaib ¢ d
: 1/2 3 4 i5
Dorische BegleitungimAnon. d|e f g ia
1 2(8 4 5 i6i7 1 2
Phrygisch ¢c die f gia:b c d
2 3|4 5 6 i7i1 2 8
Lydisch c die t giaib ¢ d
2|18 4 5
Mixolydisch im Anonym. dlie f g
‘
Diezeugmenon- System.
hypaton meson mese diezeugm.
e —i— —— e — e ———
1 2:3:4 5 6 17
Lydisch . . . . . . . a b cidie t g a
1 2:8:i4 b
Syntonolyd (Anon.) . . . f g |a b cidie [ .
. 1i2 38 4 5
Aeolisch abcidioef ga
4 5 |6 7 1:2:8 4 5
Iastisch anf Nemes. . f g |ea b ecidie [ g
3 4 |5 6 7i1:i2 8
Dorisch auf Helios . g9 |a bcidie [
: 2 8 4 |5 6 7:i1:i2 3
Dor. auf d. Muse . e [ g |a b cidie f

So weit uns Musikreste iiberliefert sind, gehiren dieselben algb simmt-
lich der Transpositionsstufe mit einem & an, sei es, dass sie auf dem
‘lydischen Diezeugmenon-Systeme oder dem hypolydischen Synemmenon-
Systeme zu nehmen sind. Bloss zwei Ausnahmen kommen vor: die
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eine ist die chalara Lydisti unter den 6 enharmonischen Octavengattungen
der ,ganz Alten“ bei Aristides, welche in der Scala ohne Vorzeichen
gesetzt ist (vgl. dariiber unten), die andere ist die fragliche Melodie zu
Pindars erster pythischer Ode, welche der Scala mit 2  angehort (d. i.-
dem Synemmenon - Systeme der lydischen oder dem Diezeugmenon-
Systeme der phrygischen Transpositionsscala). Wir diirfen somit an-
nehmen, dass die Transpositionsstufe mit Einem & die Normalscala der
Alten war. Gleichwohl muss aber auch die Scala ohne Vorzeichen
(als hypolydisches Diezeugmenon-System) und die Scala mit zwei 4 (als
lydisches Synemmenon-System) im Gebrauch gewesen sein, denn dies
geht aus der bei dem Anonymus erhaltenen Aufzihlung der fiir die
Kithara iiblichen Tonarten hervor.

Die lydische und hypolydische Scala sind nach dem Berichte des
Anonymus die einzigen, welche in allen Zweigen der Musik {iblich
sind, denn sie werden nach ihm fiir die Kithara, fiir die Auloi,
fiir die Orchestik (d. i. die chorische Musik) und fiir die erst in der
Alexandrinischen Zeit aufkommende Hydrauletik gebraucht. Die Ki-
thara hat ausserdem in. der Periode des Phrynis auch noch zwei andre
Transpositionsscalen, némlich die hyperiastische und iastische aufge-
nommen, und ebenso hat auch die Auletik und Aulodik, die Or-
chestik und die Hydrauletik zu jenen allen Zweigen der Musik gemein-
samen Transpositionsscalen noch einige andere hinzugefiigt. Die Ton-
arten der Auloi verhalten sich nach dem Anonymus zu denen der Kithara
folgendermaassen: ’

Kitlun._ Aulos.

bg Phrygisch

. b? Hypophryg.

b Lydisch b Lydisch
Hypolydisch Hypolydisch

# Hypoiastisch # Hypoiastisch

”” Iastisch

Von den Transpositionsscalen der Auloi gehort die hypoiastische
wie gesagt, erst der Zeit des Phrynis an, aber die hypophrygische und
phrygische sind alt und machweislich schon in der gegenwirtigen
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Periode gebraucht werden*), wenngleich sie immerhin nicht so ur-
spriinglich wie die lydische und hypolydische sein kénnen. Die Aulodik
und Auletik hat also von der Kitharodik und Kitharistik einen grosseren
Reichthum von Transpositionsscalen voraus.

Der Kithara und den Aunloi gemeinsam:

.diez.
: —
aib ¢ d e

Hypolyd. & ¢ dle [ g

He dle f giaib ¢ d
S | -’ P S ——
hypat. meson synemm.
, diez.
Lyd. e/'gabcgdge f g a
e f gla b cidies f g
hypat. meson ’ ’ synemm.
Den Auloi eigenthéimlich :
diez.
. o —
Hypo- 4 B c|d es figias b ¢ d
phrygisch 4 B c¢|d es figias b ¢
N — HI
hypat. meson synemm.
diez.

d e flg as bcd es [ g
des flg as bicideses [
H R M

—— :
hypat. meson synemm.

Phryg.

Das hypophrygische Diezeugmenon-System stellte die Transpo-
sitionsscala mit zwei b dar, das hypophrygische Synemmenon-System
und das phrygische Diezeugmenon-System eine Transpositionsscala mit
drei b, das phrygische Synemmenon-System eine Transpositionsscala
.mit vier b. Die Auleten in der Periode vor Phrynis konnten also von der
Scala ohne Vorzeichen bis zur Scala mit vier » gehen. Dass man in alte
Zeit die hypophrygische Scala fiir die Auloi anwandte, bestiitigt Aristo-
xenus. In seinen harmonischen Stoicheia S. 37 sagt er nimlich, es habe
frither in der Nomenclatur der Transpositionsscalen eine grosse Ver-
schiedenheit geherrscht, derselbe Name sei von den Einen zur Be-
zeichnung dieser, von den Andern zurBezeichnung jenerScala angewandt;
auch in der Zahl der Scalen habe man nicht tibereingestimmt. Nach
dem Einen sei die hypolydische Scala (damals die hypodorische genannt)
die tiefste gewesen, Andere aber hiitten als eine noch tiefere Scala nden

*) Den Beweis dafiir gibt die Eﬂ-i&rtemng der Notenerfindung.
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hypophrygischen Aulos“ angenommen. Darunter ist natiirlieh ein Aulos
verstanden, auf welchem mean die hypophrygische Transpositionascala
spielte. Dann nennt Aristoxenus noch eine dritte Klasse von alten Theo-
retikern, ,,welche mit Riicksicht auf die Locher der Auloi® die hypo--
phrygischen Auloi nicht um einen ganzen Ton, sondern nur um einen
3/s-Ton tiefer stimmten als die hypolydischen, und ebenso die phrygischen
nur um einen 3/;-Ton tiefer als die lydischen.
) meson ‘ - m
Lydisch a b ec.die [ g a
. s )‘V.—Ton )
Phrygisch g as b :ic id es f gl

H H 3 'T
Hypophryg. d es figi:ia b ¢ d)/4on

Quarte

Quarte

Wir haben keinen Grund, dies zu bezweifeln. Zur Zeit des Aristo-
xenus stehen zwar die Tonarten, die nach dem Vorliegenden einen
3/,-Ton auseinander liegen sollen, gerade um einen Ganzton von einander
ab, aber die iltere Zeit kann hierin recht wohl von der spiteren differirt
haben. Fiir den Gesang wiirden jene Abstinde von einem 3,,-Ganzton
schwer zu erkliiren sein, aber wir wissen ja auch, dass dieselben mit
Riicksicht auf die Art und Weise, wie die Locher der Auloi gebohrt
waren, statuirt werden; hier lisst sich eine solche Abweichung von der
Einhaltung des Quintencirkels schon leichter erkliren.

Welchen Gebrauch mag die Auletik von den verschiedenen Trans- .
positionsscalen gemacht haben? Das wird sich wohl kaum sagen lassen.
Zum Zwecke der Modulation konnten dieselben unméglich gebraucht
werden, denn hiergegen spricht schon jenes 3/;-Ton-Intervall. Fiir die
Kitharodik unserer Periode wird ein Wechsel zwischen den Trans-
positionsscalen fiir ein und dasselbe Stiick durch Plut. 6 ausdrticklich

"in Abrede gestellt. ,,Im Allgemeinen war die an Terpander sich an-
schliessende Kitharodik bis zur Zeit des Phrynis eine ganz und gar ein-
fache. Denn es war friither nicht erlaubt, die Kitharodien in dem jetzigen
Stile zu halten und in den Tonarten und Rhythmen einen Wechsel ein-
treten zu-lassen; in jedem Nomos hielt man die ihm angemessene Ton-
hohe fest.* Was wir hier durch Tonhthe (vaci) tibersetzt, kann
nur die hohere oder tiefere Transpositionsscala bezeichnen; war der
Anfang eines Nomos in der lydischen Transpositionsscala genommen,
so wurde diese bis zum Ende desselben festgehalten, und ebenso
wenn man ihn in der hypolydischen genommeén hatte. Nun war

freilich auch bei Festhaltung der lydischen oder der hypolydischen
Westphal, Geschichte der Musik. 14
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Transpositionsscala immer noch ein Wechsel zwischen zwei benach-
barten Tonarten des Quintencirkels moglich. Némlich dann, wenn
man einen kitharodischen Nomos auf dem durch das Hypaton-Te-
trachord erweiterten Synemmenon-Systeme ausfiihrte; denn auf diesem
Systeme ist die Tonreihe von der Hypate hypaton bis zur Mese genau
dieselbe wie die Tonreihe von der Hypate meson bis zur Nete synem-
menon, nur dass die Tonreihe das zweite Mal in die um eine Quarte
hohere Transpositionsscala gesetzt ist:

mit Einem b
hypat. meson synemm. |

H ¢ d e f giaib ¢ d
ohne Vorzeichen

mit zwei b
hzgm meson : : synemm,
e [ a b cidies f g
mit Einem &

Nach der Ansicht des Ptolemius 2, 6 war nun auch das Synem-
menon-System, dem derselbe fiir seine Zeit die practische Berechtigung
abspricht, von ,,den Alten“ zu dem Zwecke erfunden, dass sie innerhalb
ein und desselben Melos in eine andere Transpositionsscala (zaow) als
die zu Anfang des Melos angenommene {ibergehen konnten. Das ganze
Synemmenon-System, wie es uns hier fiir die hypolydische und lydische
Scala vorliegt, enthilt gleichsam zwei Terpandrische Heptachorde, ein
tieferes und ein hoheres. Zu den auf dem hoheren Heptachorde aus-
gefiihrten Tonarten darf man noch die zwei hochsten T'éne des Hypaton-
Tetrachordes (aber nicht den tiefsten) hinzunehmén, ohne dass der
Charakter der Tonart verindert wird. Bei den auf dem tieferen Hepte-
chorde ansgefiihrten Tonarten darf man aber die Mese nach der Hohe
zu nicht iiberschreiter’, denn die Trite synemmenon wiirde ein fremd-
artiges Element hineinbringen. Welche Tonarten kann man nun auf
diesem tieferen Heptachorde ausfiihren? Am bequemsten die dorische
— und zwar in der hypolydischen Scala — mit dem Melodieschluss e, also
ein Dorisch aus .4-Moll, wiihrend auf dem hgheren Heptachorde derselben
Scala ein Dorisch mit dem Melodieschlusse a, als ein Dorisch aus d-Moll
ausgefiihrt werden kann. .Aber wir wissen aus Aristoxenus bei Plutarch
19, dass sich die Alten fiir dorische Compositionen des Hypaton-Tetra-
chordes enthielten. Die dorische Tonart lisst sich also fiir die obige
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Ansicht des Ptolem#us nicht als Beleg anfiihren. Dass man aber ausser
dem dorischen auf dem unteren Heptachorde — freilich nicht so gut —
phrygische und lydische Melodien ausfiihren, wir sagen nicht so gut,
denn bei den hier ausgefiihrten phrygischen Melodien kann man nur
zwei Tonstufen, bei der lydischen sogar nur Eine Tonstufe unter den
Schlusston der phrygischen und lydischen Melodien hinabgehen. Fiir
die Phrygisti und Lydisti kann also Ptolem#us mit. der von ihm aus-
gesprochenen Ansicht Recht haben, dass das durch die Hypaton-Téne
erweiterte Synemmenon-System von den Alten zum Zwecke einer Mo-
dulation aus einer Tonart in die Nachbartonart des Quintencirkels auf-
gestellt sei. Ptoleméaus wiirde diese Ansicht nicht ausgesprochen haben,
wenn es nicht irgend zu einer Zeit, sei es friiher oder spiiter, Thatsache
wire, dass jener Uebergang aus einer Transpositionsscala in die andre
auf dem durch das Hypaton-Tetrachord erweiterten Synemmen'on-Systeme
wirklich ausgefiihrt wurde. Die Erweiterung des Diezeugmenon-Systems
durch die Hypaton-Tone hat natiirlich einen anderen Grund, denn sie
dient ganz und gar nicht, um eine Modulation zu erméglichen, aber die
Annahme der Hypate-hypaton auf dem Synemmenon-Systeme kann
schwerlich eine andere Bedeutung haben als die von Ptolemiius geltend
gemachte. .

Beriicksichtigen wir nun aber noch einmal die Erklirung des
Plutarch, dass die Kitharodik bis zur Zeit des Phrynis keinen Wechsel
in der Tonhohe (zdoe) habe eintreten lassen. Wird nicht damit
die von Ptolem#us angedeutete Art des Uebergangs aus einer Transpo-
sitionsscala (za#g) in die andere fiir die Kitharodik dieser Periode in
Abrede gestellt? Und doch gehort gerade dieser Periode die Er-
weiterung der alten Systeme durch das Hypaton-Tetrachord an. Der
Widerspruch wird leicht zu 16sen spin. Nicht die Kitharodik, sondern
die Auletik oder Aulodia ist das Gebiet der Musik, in welcher jene Er-
weiterung der alten Systeme zuerst aufgetreten ist und wo das erweiterte
Synemmenon - System fiir den Uebergang aus einer Transpositionsscala
in die andere benutzt wurde. Es liegt dies um so niiher, weil die der

- Kitharodik von Haus aus eigenthiimliche Tonart, die Doristi, sich der

Erweiterung durch das Hypaton-Tetrachord enthielt, wihrend dieselbe

bei der aus der Auletik stammenden Phrygisti und Lydisti zuldssig war.

Wir konnen also sagen: in der Musikperiode von Polymnastus -

bis Phrynis wird fiir die Auletik und Aulodik jedes der

beiden alten aus Terpanders Zeit iiberkommenen Systeme

durch das Hypaton-Tetrachord (aber nicht durch den Pros-
14*

'
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lambanomenos) erweitert; und zwar erweitert man speciell
das alte Synemmenon-System, um fiir das phrygische und
lydische Dur aus einer Transpesitionsscala in die benach-
barte Transpositionsscala des Quintencirkels moduliren zu
konnen. Fiir das dorische Moll enthielt man sich der Er-
weiterung. Ob die Kitharodik schon in der gegenwéartigen
Periode diese Erweiterung des Systems von der Aulodik
und Auletik angenommen hat, muss dahingestellt bleiben;
soviel aber steht fest, dass sie sich wéihrend derselben (bis
auf Phrynis) der Modulation enthielt.

i Wer von den Anleten oder Auloden dieser Periode soll fiir die
Erweiterung der alten Terpandrischen Systeme und die damit zusammen-
liingende Metabole der Transpositionsscalen verantwortlich gemacht
werden? Eine directe Ueberlieferung, die zur Beantwortung dieser
Fr;;ge benutzt werden kinnte, finde ich nicht. Wir werden wohl an
einen der beiden grossen Meister, an Polymnastus oder Sakades denken-
miissen. Es wird dies um so niher liegen, weil fiir den letztern von
beiden die Anwendung der Metabole fiir ein und dieselbe Composition
fest steht, zwar nicht die Metabole der Transpositionsscalen, wohl aber
die Metabole der drei Hauptonarten, der Doristi, Phrygisti und Lydisti.
Beide Arten der Metabole sind verwandt genug. Weiterhin wird sich
ergeben, dass die Erfindung der Instrumentalnoten bereits die durch
das Hypaton-Tetrachord erweiterten Systeme voraussetzt, und die zu
ermittelnde Personlichkeit des Notenerfinders wird weitere Schliisse’
verstatten. '

Die Tongeschlechter.

Was uns bisher in der Geschichte der antiken Musik von den in
ihr bestehenden tonischen Verhiltnissen entgegengetreten ist, das er-
scheint uns Modernen Alles als sehr natiirlich und verstindlich, selbst
dasjenige, was in unserer heutigen Musik keine Analogie hat, z. B.
" die beiden antiken Durtonarten und.die’ verschiedenen Melodieschliisse
in den drei Tonen des tonischen Dreiklanges. Anders ist es mit einer
zusammenhingenden Reihe von Erscheinungen, welche darauf beruhen,
dass zur Ausfithrung der Melodie ein der diatonischen Scala fremder
Ton gebraucht wird, und zwar ohne dass die Transpositionsscala sich
#ndert. Auch unsere Musik wendet nicht selten solche der Scala fremde
Tone an, nimlich in der sogenannten Chromatik. Dieser Name ist
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der antiken Musik entlehnt und hat im Ganzen auch die Bedeutung,
.in welcher man damals das Wort gebrauchte, behalten, nimlich von der
Folge zweier in der Scala unmittelbar einander benachbarter Halbton-
intervalle; ein Unterschied besteht nur insofern, als in der antiken Chro~
matik immer nur zwei benachbarte Halbintervalle auf einander folgen
kdnnen, wihrend in der modernen Chromatik die Zahl der benach-
barten Halbtone unbeschréinkt ist. Uns Modernen ist das antike Chroma
also nicht nur nicht fremd, sondern wir haben dasselbe sogar noch
viel weiter ausgedehnt. Aber was-uns fremd ist, ist eine zweite Art
von eingeschalteten der Scala fremden To6nen, welche ihrer Tonstufe
nach in der Mitte eines Halbintervalles stehen, z. B. auf der Trans-
positionsscala ohne Vorzeichen ein Ton, der hiher ist als e, aber
niedriger als f, und ein Ton, welcher hoher ist als A, aber niedriger ‘als
e. Wie man solche Tone neben den iibrigen Toénen der genannten
Transpositionsscala erwarten kann, davon vermdgen wir Neueren vom
Standpunkte unserer heutigen Musik aus uns keine Vorstellung zu
machen; es ist dies ein Punkt, wo die antike und moderne Musik nicht
commensurabel sind. Der archaischen Musikperiode bis auf Polymnastus
‘war die Anwendung solcher Tone gleich der unsrigen unbekannt,
aber mit Polymnastus sind dieselben, den Berichten der Alten zufolge,
in Aufnahme gekommen, und haben nicht nur in dem mit ihm beginnen-
den Zeitraume eine ausserordentlich hohe Bedeutung fiir die monodische
Lyrik der Kitharoden und Auloden und fiir die Instrumentalmusik der
Auleten und Kitharisten, sondern auch spiterhin halten sie sich im Ge-
brauch und geben gleichsam den Kanon fiir das theoretische Musiksystem-
der Alten ab; in der Aristoxenischen Zeit wird die Anwendung jener
Tone nicht mehr in dem Umfange wie friiher festgehalten, aber was
sich davon gehalten hat, wird mit ausserordentlicher Vorliebe ange-
wandt, und bleibt bis in die Zeit des Ptolemius im vulgiiren Gebrauch.

Natiirliche Scala, syntonische Diatonik des Ptolomius.
Um die uns iiber diese zu hoch oder zu niedrig gestimmten Tone zu-
gekommenen Berichte der alten Musiker zu verstehen, ist es nithig,
auf die akustischen. Verhiiltnisse der in der natiirlichen Scala vor-
kommenden Téne einzugehen. Von zwei Saiten gibt diejenige den
hoheren Ton, welche in derselben Zeit wie die andere die grossere
Zahl von Schwingungen macht; in gleicher Weise beruht auch der
Unterschied der durch die Singstimme oder durch Blasinstrumente
hervorgebrachten Tone auf dem Unterschiede der Menge von Luft-
schwingungen, welche durch das Hervorstossen der Luft aus der Mund-
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hohle oder dem Blasinstrument bewirkt werden: immer wird das Ver-
haltniss, in welchem zwei T6ne ihrer Tonhohe nach zu einander stehen,
durch das Verhiltniss der beiderseitigen Schwingungszahlen bestimmt.
Die moderne Akustik hat die Mittel gefunden, die Zahl der Schwin-
'gungen, die bei einem jeden Tone geschehen, zu ermitteln; die absolute
Schwingungszahl des Tones war den griechischen Akustikern unbe-
kannt, aber sie hatten mit den ihnen zu Gebote stehenden Mitteln,
insbesonderé mit dem auch heute noch vielfach angewandten Mo-
nochorde, das relative Verhiltniss gefunden, "in welchem die Schwin-
gungszahlen der verschiedenen Tone der natiirlichen Scala unter
einander stehen, und zwar sind sie hier genau zu denselben Resultaten
gekommen, wie die moderne Wissenschaft, nimlich zu folgendem:

¢ d e [ g ua h ¢
S—N
8:9 9:10 15:16 8:9 9:10 8:9 15:16

d. h. in derselben Zeit, wo die Saite ¢ 8 Schwingungen macht, macht
die Saite & deren 9; in derselben Zeit, in welcher die Saite d 9
Schwingungen macht, macht die Saite ¢ deren 10. Oder das Ver-
haltniss 8:9 ist das Schwingungsverhéltniss der Tone ¢ und d, 9:10
das Schwingungsverhiltniss der Tone d und ¢, 15:16 das Schwingungs-
verhiltniss der Tone e und /.

In dem die Tonschwingungen ausdriickenden Verhiltnisse bezieht
sich die kleinere Zahl auf den tieferen, die grossere auf den hoheren
Ton. Es driicken aber diese Verhiltnisse nicht bloss die Schwingungen
der beiden Tone aus, sondern auch die Verhiiltnisse, in welchen die
Saiten, welche die Tone hervorbringen, ihrer Linge nach zu einander
stehen, vorausgesetst, dass die Spannung der Saiten oder das sie
spannende Gewicht dasselbe ist. Alsdann aber bezieht sich die grossere
Zahl des Verhiltnisses auf den tieferen, die kleinere auf den hoheren
Ton. Werden die Téne ¢ und d durch 2 ungleich lange, aber gleich
wespannte und gleich dicke Saiten hervorgebracht, dann verhilt sich
die Saitenlinge von ¢ zur Saitenlinge von d wie 9 zu 8; in gleicher
Weise verhilt sich die Saitenldnge von d zu e wie 10:9, von e zu [
wie 16:15, von f zn g wieder wie 9:8 u. s. w. Man kann aber auch
zur Hervorbringung der Tone sich gleich langer und gleich dicker Saiten
bedienen; die Tonverschiedenheit wird sich alsdann nach der Ver-
schiedenheit des Gewichts oder der Kraft richten, durch welche man
die Spannung der Saite hervorbringt. Das schwerere Gewicht bringt
einen hoheren Ton hervor als das leichtere, es wird also wieder wie
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. bei dem Verhiltnisse der Schwingungszahlen die kleinere Gewichtszahl
den tieferen, die grossere Gewichtszahl den htheren Ton bezeichnen.
Doch ist die Verhiiltnisszahl der spannenden Gewichte nicht dieselbe
wie die Verhiltnisszahl der Schwingungen, denn es stehen die Schwin-
gungszahlen in demselben Verh#ltnisse wie die Quadrate der spannen-
den Krifte. Es ist z. B. von den gleich langen Saiten ¢ und d die
Saite ¢ mit 8-8, die Saite d mit 9-9 gleichen Gewichtstheilen ge-
spannt, von den Saiten  und e die Saite d mit 99, die Saite e mit 10-10
gleichen Gewichtstheilen. .

Das Alles war schon den Alten bekannt, wenn auch die zum
Theil erst dem Ende des Kaiserthums angehorigen Berichterstatter das
Experiment mit den spannenden Gewichten im Einzelnen wieder ver-
gessen haben. Ptoleméus nennt die vorliegende diatonische Scala das
nSyntonische Diatonon“. Jeder Halbton entspricht hier dem Schwin-
gungsverhiltnisse 15: 16, alle Halbintervalle haben also dieselbe Grosse.
Der Ganzton ¢ d, f'¢ und a h entspricht dem Schwingungsverhilt-
nisse 8:9, der Ganzton d e und ¢ @ dem Verhiltnisse 9:10; es gibt
daher zwei Arten von Ganztonen, einen grosseren Ganzton (8:9) und
einen kleineren Ganzton (9:10). Die ganze Oktav enthilt 3 grosse
Ganztine, 2 kleine Ganztone und 2 Halbtiéne. In der Scala ohne Vor-
zeichen ist von den beiden durch zwei Halbtone eingeschlossenen Ganz-
tonen der tiefere ein grosserer, der hohere ein kleinerer Ganzton, z. B.:

gr. kl.
h ¢ d e !

Bie % %0 e

in anderen Transpositionsscalen ist dies anders, z. B. in der Trans-
positionsscale mit 2 Kreuzen:

cis d e fis . g

; s B
B6 %0 Yo 16

Auf diese Weise ist die Differenz zwischen Ptolemiius und Didymus zu

erkliren, von denén der Letztere nicht wie Ptolemiius die Reihenfolge

15/i6, 8/oy %10, sondern 13/y5, 919, 8/ angibt (er hat also eine Trans-
positionsscala wie die zuletzt genannte im Auge).

Durch die Schwingungszahlen des Halbtons, und grossen und
kleinen Ganztones sind auch die Schwingungszahlen der in der Oktave
vorkommenden grosseren Intervalle bestimmt, z..B. der kleinen Terz
h d, der grossen Terz c e u. s. w.

’
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4
e [ g a h ¢ d e f
vt T vl vl e il
e s *10i %fs 16 %o %16 e
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K3
d. h. die Octav e:e = 1:2, die Quinte ¢:h==a:e==2:3, die Quarte
e:a—-=lt:—e=3:4, die grosse Terz f: a==c:e==4:5, die kleine Terz
e:g=—h:d==5:6. Die Alten fanden zuerst die grosseren Istervalle
und erst spiter die kleineren. Den Anfang machte Pythagoras, welcher
die Octav 1:2, die Quinte 2:3 und die Quarte 3:4, sowie auch den
grossen Ganston 8:9 ermittelte. Diese Intervalizahlen sind bereits dem
Plato bekannt. Die grosse Terz 4:5 und der Halbton 15:16 be-
stimmte Archytas (wahrscheinlich nicht der alte Tarentiner Archytas,
sondern ein spiiterer Pythagoreer, dessen Werke wie 30 manche andere
aus der pythogoreischen Schule hervorgegangene spiitere Schrift dem
alten Archytas beigelegt wurde). Die kleine Terz 5: 6 und der kleine
Halbton 9: 10 hat der Alexandrinische Forscher Eratosthenes bestimmt.
Diese Nachrichten iiberliefert uns Ptolemiius, dem die Werke dieser
fritheren Akustiker vorliegen. Unterhalb der vorstehenden Scala ist
zugleich das Intervall von d:e==27:32 angegeben. Dies ist eine
kleine Terz, aber verschieden von der kleinen Terz e:g=c:e=:45;
wir konnen sie die verminderte kleine Terz nennen. Derjénige von den
alten Akustikern, welcher dieses Intervall bemerkt hat, ist Archytas.

Die oben hingestellte Zahlenreihe 15:16, 8:9, 9:10, 15:16 u.s. w.
gibt immer nur das Verhiltniss der Schwingungszahlen (oder umgekehrt
der Saitenlingen) fiir zwei Tone der Scala an. Man kann hiernach
leicht eine Zahlenreihe aufstellen, durch welche das Verhiltniss auch
fiir alle beliebigen aunseinander liegenden Tone der Scala bestimmt ist.
Dies wiirde z. B. folgende sein:

e rF 9 « .h [ d ¢
Lo L
16 16 18 20 22',24 27 30
oder 30 32 36 410 45 48 51 60
N e e N e S N
15:16 8:9 9:10 S8:9 15:16 8:9 9:10

d. h. in derselben Zeit, in welcher der Ton e 15 Schwingungen macht,
macht der Ton f deren 16, der Ton g deren 18,, der Ton & deren 20
u.s. w. Derartige Zahlenreihen sind von Ptoleméus vielfach aufgestellt,
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doch so, dass er das Verhiltniss der Saitenldngen angibt (von den, drei
in dem Systema teleion enthaltenen Octaventénen gibt er den tief-
sten (f) die Zahl 160, dem mittleren (a) die Zahl 80, dem hichsten
(a) die Zahl 40 u. 5. W. :

Haben auf den verschiedenen Transpositionsscalen die gleich-
namigen Tone genau dieselbe Tonhohe, z. B. ist das ¢ in #-Moll (ohne
Vorzeichen) genau dasselbe wie in C-Moll (mit 3 4), so muss in Be-
ziehung auf die Stellung des grossen und kleinen Ganztons innerhalb der
Octavengattung eine nicht unmerkliche Verschiedenheit zwischen den
Transpositionsscalen bestehen. Wir wollen dies fiir die in der Zeit
seit Phrynis tiblichen Transpositionsscalen an der iolischen oder hypo-
dorischen Octave ausfiihren. Damit die Stellung des grossen und kleinen
Ganztons um so leichter in die Augen falle, wollen wir den grossen
Gangzton durch ==, den kleinen Ganzton durch —, den Halbton durch....
bezeichnen.

h=cis..d—e—fis..g —a=h ¢ =d...es —f =g..as —b =e

¢ =fis.g—a=h.lec=d—e [ =g...as —b =c...des—es —f
a=h...c=d—e...f=g—a b =c...des—es —[...ges=as —b
d—e....f=g—a.. b=c= es — f.....ges= des— b.....ces = des— es
g—a..b=c=d..es—f=g fis—gis.a =h =cis.d —e =—/fis
cis— dis..c = fis —gis.a =h =cis
gis= ais...h =cis — dis.e = fis..... gis

Die Halbtonintervalle haben immer dieselbe Grisse, denn es gibt
auf derselben Scala nur das Halbtonintervall 15:16. Dies festgehalten
lasst sich die Grosse der Intervalle & cis, e fis, b c u. s. w. leicht be-
stimmen. Wir wissen nimlich, dass die kleine Terz e g aus einem Halb-

tone und einem grossen Ganztone besteht. Demnach muss auch in der -

Vorzeichnung mit 14 (E-Moll) die kleine Terz e g aus einem Halbtone
und grossem Ganztone bestehen, mithin muss in e fis ¢ der Ganzton
e fis ein grosser sein. Aus demselben Grunde ist in der Vof-zeichmm,g
mit 2% (#-Moll) die kleine Terz 4 cis d ein grosser Ganzton und ein
Halbton; und in den & Scalen die kleine Terz a & ¢ ein Halbton und
ein grosser Ganzton, desf ein Halbton und ein kleiner Ganzton. Und
weil, wie sich hier zeigt, gy a b ein kleiner Ganzton und ein Halbton
ist, so muss in der Scala mit 35 (C-Moll) die kleine Terz ¢ as b ein
Halbton und ein kleiner Ganzton sein u. s. f Hiernach sind die vor-
stehenden Scalen aufgestellt. Die Alten sondern diese Scalen nach
Tetrachorden oder Quarten, von denen jede von der Tiefe nach der
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Hohe zu aus einem Halbton und 2 Ganztonen besteht: cis d e fis ist
das eipe Tetrachord (von der Hypate bis zur Mese) und fis g a £ ist
das andere Tetrachord (von der Mese bis zur Nete synemmenon). In
der Tiefe geht dem ersteren ein ,,diazeuktischer* Ganzton voraus. Es
zeigt sich an unseren Scalen nun die eigenthiimliche‘ Erscheinung, dass in
der Scala ohne Vorzeichen (.4-Moll) und in der Scala mit fiinf b (B-Moll)
der tiefere Ganzton des Tetrachordes ein grosser, der hohere ein kleiner
ist, dass aber in den Scalen H-Moll und C-Moll die Ganztine in beiden
Tetrachorden die umgekehrte Reihenfolge haben, dass ferner in E-Moll
und F-Moll wenigstens im hoheren Tetrachorde diese umgekehrte
Reihenfolge herrscht, und dass endlich in D-Moll, Es-Moll und 6-Moll
das eine der Tetrachorde sogar aus einem Halbtone und zwei grossen
Ganztonen besteht, also nicht eine reine Quarte ausmacht (3:4) wie
alle iibrigen Tetrachorde, sondern eine iibermissige grosse Quarte,
welche durch das Zahlenverhaltniss 20:27 bestimmt ist.

Es lassen sich nun in die S. 216 aufgestellte Transpositions-Scala
ohne Vorzeichen leicht die Schwingungszahlen fiir die den tibrigen
Transpositionsscalen eigenthiimlichen Tone z. B. b, es, fis, cis u. 8. w.
einfiigen. Denn nach dem vorher Ausgefiihrten ist e fis ein grosser
Ganzton, 4 cis ein grosser Ganzton, & c¢ ein grosser Ganzton, es [ ein
kleiner Ganzton, as b ein kleiner Ganzton u. s. w., oder nach dem be-
nachbarten Halbtone ausgedriickt:

[ :ges=g :as=a: b=0b: ces=c:des=d:es=15:16
fis:g =gis:a =ais:h=cis:d —dis:e =15:16

e

15:16 . 15:16 15:16 15:16 15: 16
“fis g gis a ais h ’ cis d dis
30 32 333/, 3425 36 37%y 38%; 40 423/, 42%; 45 452%/,; 48 50%5 5115 54 561/, 571, 6
r bge’s ' as a be ces ¢ des d- es
15:16 15:16 15:16 15:16 15:16 15:16

In dieser Reihe sind die simmtlichen in den syntonisch-diatonischen
Transpositionsscalen der Griechen vorkommenden Téne enthalten;
auch diejenigen Transpositionsscalen sind hiermit einbegriffen, welche
wahrscheinlich nur der antiken Theorie, aber nicht der Praxis angehoren,
niénilich mit 4 oder 5 Kreuzen. Die Tone eis, his und ces kommen in
den Transpositionsscalen der Alten nicht vor.

So viel iiber die Scala, welche Ptolem#us die syntonisch-diatonische,
die Modernen die natiirliche diatonische Scala nennen. Doch ist im
Interesse einer alsbald zu besprechenden Erscheinung der antiken Musik,
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gleich hier darauf hinzuweisen, weshalb man diese Scala die natiirliche
nennt. Es kommen natiirlich die in ihr bestehenden Intervallgréssen
8:9, 9:10 u. s. w. auch in den in der Natur vorkommenden Tonreihen
zur Erscheinung, z. B. in der Reihe der Téne, welche beim Anblasen
des Waldhorns nachklingen. Gibt man auf ihm einen einzigen Ton an,
80 hirt man ausser diesem Tone von selber noch folgende nachklingen:
die hohere Octave, deren Quinte u. s. w.

4
¥
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o
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—
o

all

Die zu den Noten hinzugesetzten Zahlen bezeichnen das Schwingungs-
verhiltniss der Tone: sie kommen genau iiberein mit- denjenigen der
eben besprochenen Scala unserer Musik. Nur Einer von diesen ohne
unser Zuthun entstehenden Ténen fehlt unserer Musik und ldsst sich
daher auch nicht durch die bei uns iiblichen Noten bezeichnen. Dies
ist der Ton, der sich den Schwingungszahlen nach zu ¢ verhilt wie 7:8,
d. i. ein zu hohes 4 oder wenn man will ein zu tiefes /. 'Wir haben ihn
als b mit einem Sternchen bezeichnet. Die griechische Musik hat, wie
wir sehen werden, von diesem Tone im Gegensatz zu der unsrigen
einen sehr hiufigen Gebrauch gemacht.

Pythagoreische Scala, Ditonon Diatonon des Ptole-
mius. Es ist schon oben gesagt, dass die Zuriickfiihrung der Intervall-
grossen auf die Schwingungszahlen oder, was dasselbe ist, auf die Saiten-
lingen, mit Pythagoras beginnt. Er hatte fiir die Octave, die Quinte
und Quarte die richtigen Verhdltnisszahlen 1:2, 2:3, 3:4 gefunden.
Gewohnlich werden uns folgende Zahlen genannt (z. B. Plut. mus. 22):

Hypate Para-. Nete

meson Mese mese diezeugm.

e f g ‘a h c d e
gty T,

e

Hiermit war zugleich das Verhiiltniss der Schwingungszahlen fiir
den Ganzton a:h = 8:9 bestimmt. Es ist der grosse Ganzton. Py-
thagoras nahm nun an, dass /:g = g:a = ¢:d = d:e = a:h = 8:9
sei; alle Ganztone sind hiernach grosse Ganztone, ein kleiner Ganzton
9:10-ist dieser alten pythagoreischen Scala unbekannt; auf jedem Te-
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trachorde e @ und £ ¢ kommen zwei grosse Ganzténe vor und deshalb
heisst diese Scala’ bei Ptolemiius ditonisches Diatonon d. h. mit zwei
(gleichen) Ganztinen. Aus den hier gegebenen Verhiltnissen wurde dann
weiter das Halbton-Intervall e/'und Ac berechnet. Es musste sich fiir den-
selben nach der Projectionsrechnung das Verhiltniss 243:266 ergeben.

Auf dieser Scala wird nun f und ¢ merklich tiefer sein als auf der
natiirlichen Scala, und ebenso wird auch g und  tiefer sein, dech nicht
ganz in dem Grade, wie fund c tiefer ist.

Natiirliche Seala -

§5:6 4:3 5:6 —4:5
S A\ Lot sa\ Lot om0\

30 32 36 10 45 18 54 60
e r g « h e d e
e I3 g a h l d e
30 31,605 3555 40 15 17407 53,33 60

: ; . . N9 8.9~
\mu\l’/\s‘si;:y\mng’/ﬂmy

Pythagoreische Scala.

Die kleine' Terz ist immer 27:32 (wie auf der natiirlichen Scala
die kleine Terz d [), die grosse Terz ist immer 64:81; die natiirliche
kleine Terz 5:6 und die natiirliche grosse Terz 4:5 kommt nicht vor.
v Ein noch anderweitiger Unterschied beider Scalen besteht darin,
dass auf der pythagoreischen Scala in allen Transpositionsstufen die
Folge der Intervalle dieselbe ist. Wir fiigen einigen von den S. 217
ausgefiihrten natiirlichen Transpositionsscalen (mit dem grossen Ganz-
tone =, dem kleinen Ganztone — und dem Halbtone ....), die ent-
sprechenden Pythagoreischen Transpositionsscalen, in denen es immer
nur den grossen Ganzton = und den Halbton 243:256 gibt, hinzu:

Pyth. ¢ = es =f =g as =b =c
Nat. ¢ =d.... es —f =g..as —b =c¢
Pyth. f =g as=0 =c des=es =
Nat. f =g...as —b =c...des=es — [
Pyth. b =¢ des—es =:f ges=as =b
Nat. b =c....des=es —f...ges —=as —b

Pyth. es = f ges—des=0b ces =des=es
Nat. . es — f....ges— des— b.....ces = des — es
Pyth. fis —gis a« =h =ecis d =e ={/fis
Nat. fis —gis..a =h =cis.d —e ={fis
In Beziehung anf die Transpositionsstufen ist die pythagoreische
Scala also eine temperirte (die Unterschiede in der Intervallgrosse
zwischen .4-Moll, D-Moll u. s. w. sind ausgeglichen).
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Im Einzelnen sind die Schwingungszahlen fiir die Tone der py-
thagoreischen Scala einschliesslich der durch b erniedrigten und durch
Kreuz erhohten folgende:

8:9 8:9 8:9 243:256 8:9 8:9
50 3375 3796 42,71 45 50,625 56,95
e fis gis ais h cis dis .
30 31,605 35,55 40 45 47,407 53,33 60
e 'f g a roe d e
31,605 33,20 37,45 42,130 44,39 4994 56,18
f ges as b ces des es /

"

S~
243: 2538 8:9 8:9 243 : 256 8:9 8:9 8:9

Nur fiinf Tone 4, e, a, cis, fis hahen in ibr dieselbe Tonhohe wie
auf der natiirlichen Scala; gis, dis, ais sind auf ihr etwas hoher als das
gts, dis, ais der natiirlichen Scala; alle anderen Téne (also alle durch &
erniedrigten) liegen in ihr etwas tiefer als in der natiirlichen Scala.
Da die Tone gis, dis, ais in der Praxis der Griechen nicht vorkommen,
so ergibt sich also, dass mit Ausnahme von %, e. a und den erst der
spiteren Periode angehbrenden fis und cis siimmtliche Tone auf der
pythagoreischen Scala tiefer, auf der natiirlichen Scala hoher stehen.
Dies ist unstreitig der Grund, dass Ptolemius die natiirliche Scala das
syntonon Diaton, d. i. die hochgestimmte diatonische Scala nennt. -

Gleichmiissig temperirte Scala, Aristoxenisches syn¢
tonon Diatonon oder toniaion Diatonon. Vergleicht man die
hier zuletzt aufgestellte Scala mit der analogen Scala auf S. 21§, so zeigt

" sich: das natiirliche fis ist tiefer als das natiirliche ges, und ebenso das

natiirliche gis tiefer als das natiirliche as, das natiirliche ais tiefer als b;
dagegen ist das pythagoreische fis hoher als das pythagoreische ges, das
pythagoreische cis hoher als das pythagoreische des u.s. w. Es gibt nun
noch eine dritte Scala, auf welcher fis und ges. gis und as, ais und b,
h und ces, cis und des u. s. w. vollig gleich klingen. Wir Neueren, die
wir uns diesér Scala fast durchgiingig bedienen, nennen sie die gleich-
miissig oder gleichschwebend temperirte Scala; unter den Alten legt sie
Aristoxenus durchgiingig zu Grunde und benennt dieselbe syntonon
Diatonon oder toniaion Diatonon; wir konnen sie daher, weil die Spi-
teren nicht mehr von ihr reden, die Aristoxenische Scala nennen, Der
Angabe des Aristoxenus zufolge ist hier der Ganzton genau das Doppelte
von jédem der in ihm vorkommenden beiden Halbtonintervalle d. h. cis:
d=d:dis. Die ganze Scala besteht aus 6 Ganzton- und 12 Halbton-
intervallen; jedes Ganztonintervall ist dem Ganztonintervalle und jedes
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Halbtonintervall dem Halbtonintervalle gleich, also ¢:d = d:e u.s. w,,
c:des== cis:d u. 5. W.

e | fis gis ais h cis dis ‘ e

e |— . ]

e| f : A g9 a l h 3 d ! e

e ges as | b ces _;:: es P
12 12

12 12 12 12 12__ 12 12 __ ‘ 12 12
1iye |00/ R ) |(V2)8 (V28| (V) () 2

Die unter die Téne gesetzten Zahlen bezeichnen das Verhiltniss ihrer
Schwingungszahlen. Denn wenn das hihere e genau die Octave des
tieferen e ist, aso e:e =1 :2,‘ so finden die Verhiltnisse statt:

fis: f=1:1 g:fs=Ffis:f
also fis = f? g:1*=r:f
. also g =f:f=/f?

und ebenso wird gis=/*, a=={%, ais=[%, h=/7; .E=/'°, Ez_s=f’,
d=[1, fis=f1, e=f1 gein. Da nun e=/1=2 ist, so ist

/=1172_ . Hiernach ist ﬁs=}"=('1?/ﬂ9, ebenso ¢ =/'3=(l12/2—)3 u.s W,
Dies Alles folgt unmittelbar aus den mitgetheilten Angaben des
Aristoxenus. Setzen wir wie oben in der natiirlichen und pythagoreischen

Scala das tiefere e als = 30, so ist f= 30 1‘/25— = 31,7838, es steht
also das gleiopschwebende oder Aristoxenische f zwischen dem hoheren
natiirlichen /== 32 und dem tieferen pythagoreischen f== 31,6049 in
der Mitte, jedoch klingt es dem pythagoreischen éhnlicher als dem na-
. tiirflichen. Die Tabelle S. 223 gibt eine Uebersicht aller Tone.der
Octave fiir jede der drei Scalen. ‘

Mit der pythagoreischen kommt die gleichschwebende Scala darin
iiberein, dass in ihr einmal keine Verschiedenheit der Intervalle fiir die
einzelnen Transpositionsstufen besteht, und dass auf ihr nicht die
reine kleine Terz und reine grosse Terz vorkommt. Es fehlt ihr aber
auch die reine Quart und reine Quinte, welche die pythagoreische
Scala mit der natiirlichen gemein hat. Das einzige Intervall, worin sie
mit diesen beiden Scalen tibereinkommt, ist die Octave 1:2. Fiir die
Praxis ist das Wichtigste dies, dass der Ton es und dis, des und cis u.s. w.
gleiche Hohe haben. Aristoxenus driickt dies ‘so aus (Harm. S. 56):
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Natiirlich. | Pythagor. Aristoxen.
e e 60,000 e
es <t 57 333
dis 56,95
" 1'56,6325 | dis—es
dis 56,25
es 56,1865
d e 54,000
53,4540 | d
d 53,3333
des | | 51,2000
cis cls 50,625
50,4537 | cis=des
des 49,943
47,6220 | ¢
c 47,407
ces JR—— ¥ %1 |
h h 45
44,9193 | A
ces 44,393
ais 42,715
b 42,66
42,4263 | ais=b
ars | 42,187
b 42,1399
40,0452 | a
a a 40,0000
as 38,4000
gis 37,969
37,7979 | gis=as
yi; 37,5
as 37,458
g | 36
35,6763 | 9
g 35,55
ges - 34,4
. fis fis 33,75
33,6738 | fis=ges
ges 33,295 ’
R — 32
31,7838 | [
a 31,6049
e e 30,0000 | e

223
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. Nimmt man von einem Tone z. B. dem Tone d die Oberquarte g, von
g die grosse Unterterz es, von es die Oberquart as, und nimmt man
von demselben Tone d die grosse Oberterz fis und von fis die Unter-
quart cis:

dann werden der hichste und tiefste dieser Tone, nimlich as und cis in
der Quinte stimmen. Es muss also auf der von Aristoxenus zu Grunde
gelegten Scala der Ton cis (in der Transpositionsscala mit drei oder
mehreren Kreuzen) und der Ton des (in der Transpositionsscala mit vier
oder mehreren ) dieselbe Tonhthe gehabt haben, und die genannten
grossen Terzen, Quarten und Quinten konnen nicht die Intervalle 4: 5,
'3:4, 2:3 gewesen sein, sondern vielmehr temperirte grosse Terzen,
Quarten und Quinten. Es ist indess darauf aufmerksam zu machen,
- dass die Identitit von cis und des, ais und b fiir die Praxis der alten
Musik nicht dieselbe Bedeutung hat wie fiir unsere heutige, denn von
den durch Kreuz erhohten Tonen sind dort, soviel wir wissen, bloss fis
-. und ¢is in practischem Gebrauche.

Die neuere Musik muss, wenn sie reine Octaven haben will, fast
iiberall die temperirten Quinten, also die temperirte Scala anwenden.
“In der alten Musik ist die Anwendung der Temperatur bei weitem
weniger nothwendig, denn die alten Compositionen beschrinken sich
meist auf den Umfang einer einzigen Octav. Man konnte nun leicht
“denken, dass die Unterscheidung der temperirten, pythagoreischen und
natiirlichen Scala in der alten Musik etwas blos Theoretisches sei. In-
sonderheit liegt die Annahme nahe, dass die von Pythagoras gegebene
Intervallbestimmung der Scala durch die Verhiltnisse 1:2,2:3,3:4, 8:9
keinen anderen Zweck habe, als die Intervalle der natiirlichen Scala zu
bestimmen, dergestalt, dass die dem Pythagoras vorliegende Scala in
der That die natiirliche Scala gewesen sei. Pythagoras habe sich be-
" gniigt, die Octave, Quinte und Quarte derselben zu bestimmen, ohne
die wahre Natur der grossen und kleinen Terze besonders zu unter-
suchen, bis dann spiterhin die folgenden Pythagoreer, wie Archytas,
sich auch dieser Arbeit unterzogen hiitten.
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Aber wir konnen nicht umhin, einer solchen an sich gar nicht un-
wahrscheinlicheri Annahme gegeniiber, dem aunsdriicklichen Berichte
des Ptolemiius gemé#ss anzunehmen, dass die Kitharoden seiner Zeit die
Téne bald nach den Intervallen der natiirlichen, bald nach der pythago-
reischen Scala stimmten. ,Die natiirliche Tetrachordstimmung, sagt er
1, 16 8. 113, wenden sie an, wenn sie die bei ihnen so genannten

»Lydia und Iastia* vortragen; die pjthagoreische Tetrachordstimmung
(nach 2, 1), wenn dieselben die ,Jastiaioliaia der hypophrygischen
Tonart spielen; dort stimmen sie z. B.:

h c d e
S N’ S~
15:16 8:9  9:10

hier dagegen: .

n c d e
e’ N S
243:256 8:9 8:9

in diesem zweiten Falle ist das ¢ und d etwas tiefer als im ersten Falle.
Wollen wir in den Jastiaioliaia das genaue Ethos einhalten und keine
Veriinderung eintreten lassen, so miissen wir £ ¢ zu einem grossen
Halbtone 15 : 16, und 4 e zu einem kleinen Terztone 9 : 10 machen.*
Die Zeitgenossen des Ptolemius wenden also ganz entschieden zwei
Scalen an, die eine mit hoherem ¢ und d, die andere mit tieferem ¢
und d, daran kbénnen wir gar nicht zweifeln. Nur das Eine Bedenken
konnen wir haben, ob die Scala mit dem tieferen ¢ und d wirklich, wie
Ptolemius versichert, die pythagoreische, oder ob sie nicht vielmehr
die gleichschwebend temperirte Scala ist:

h ¢ d ¢
12

1 Vi (V3)? (e

Das hohere g der Kitharoden bildete mit e eine reine kleine Terz, das
tiefere g aber nicht. Ob dies tiefere g nun aber zu e stimmte wie
35,55 : 30 oder wie 35,67 : 30, d. h. ob es das durch die pythago-
reischen Angaben bedingte g oder das g der gleichmiissigen Temperatur
war, dariiber wiirde nur dann der Bericht des Ptoleméus keinen Zweifel
lassen, wenn er neben der natiirlichen Scala zugleich die pythago-
reische und die gleichschwebend temperirte Scala unterschiede. Aber
blos Aristoxenus spricht von der gleichschwebenden Temperatur,
Westphal, Geschichte der Musik. 15
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Ptolemiius nennt dieselbe iiberhaupt gar nicht, sondern weiss blos von
der natiirlichen und der sog. pythagoreischen Scala. Der Verdacht
liegt also nahe genug, dass Ptolemius bei dem tieferen fund ¢ in den
wlastiaioliaia* der Kitharoden, obwohl er sie durch das Halbtonintervall
243:256 und durch die beiden gleich grossen Ganztone 8:9 bedingt
sein lisst, das fund g derselben Scala im Auge hat, welche Aristoxenus
zu Grunde legt, némlich der gleichschwebend temperirten. Bei der
pythagoreischen Stimmung ist im Gegensatze zur natiirlichen Stimmung
auf allen Transpositionsscalen die Folge der Intervalle die némliche;
eben dies ist auch auf der gleichschwebend temperirten Scala der Fall
(vgl. oben). Bei der pythagoreischen Stimmyng haben ferner im Gegen-
satze zur natiirlichen die auf einanderfolgenden Ganztonintervalle die-
selbe Grosse; dies ist auch auf der gleichschwebend temperirten Scala der
Fall; dort ist zwar der Ganzton etwas grisser, aber der Unterschied ist
_ sehr unbedeutend, so dass es gar nicht auffallend wire, wenn Pytha-
goras den Aristoxenischen d. i. den gleichmissig temperirten Ganz-
ton im Auge gehabt hitte, wenn er sagt, es bestimme sich der-
selbe durch das Zahlenverhiltniss §8:9 (statt 1:1,122).

Ich halte es hiernach nicht fiir unmoglich, dass diejenigen, welche
von der pythagoreischen Scala reden, ganz dieselbe Scala im Auge
haben, von welcher Aristoxenus redet, nimlich die gleichschwebend
temperirte. Es erkldrt sich nur auf diese Weise das sonst rithselhafte
Factum, dass blos Aristoxenus die gleichschwebende Scala kennen
wiirde, wihrend allen iibrigen d. h. den simmtlichen Akustikern aus der
Schule des Pythagoras, sowohl den voraristoxenischen (Plato im Timiius)
wi¢ den nacharistoxenischen (Pseudo-Archytas, Eratosthenes, Didymus,
Ptolemius), eine Musik mit gleichschwebender Temperatur vollig un-
bekannt wiire. Der einzige Punct von Belang, welcher gegen die
Identitit der gleichschwebenden Temperatur und der pythagoreischen
Stimmung spricht-und der factischen Verschiedenheit der drei Scalen
das Wort redet, ist der, dass die Tone gis, ais, dis. welche nach den
auf S. 221 zusammengefassten Resultaten in der natlirlichen Scala tiefer
liegen_als as, b, es und in der pythagoreischen Scala hoher sind als
) as, b, es, dass diese Tone in der gleichschwebenden Temperatur des
Aristoxenus mit as, b, es zusammenfallen. Wir miissen aber auch hier
auf die Praxis der antiken Musik eingehen. Uns Modernen muss zwar
diese Verschiedenheit der eben genannten Halbtone als ein sehr bedeu-
tendes Moment erscheinen, aber bei den Alten war es anders. Denn die
A'.1‘6ne gis, ais, dis kamen bei ihnen iiberhaupt in der Praxis nicht vor.
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Nun bleiben zwar noch immer die Téne fis und cis fiir die Praxis der
Alten iibrig, nimlich fiir die antike Kitharodik (und fis auch fiir die
Aulodik), aber in der Kitharodik sind wiederum die Tone ges und des
unbekannt (in der Aulodik der Ton ges); es fehlt also den Alten ein ge-
meinsamer practischer Boden fiir die Tone fis und ges, cis und des,
welcher ihnen die Veranlassung zu einer Vergleichung zwischen diesen
Tonen gegeben und die in dieser Beziehung bestehende Differenz
zwischen der gleichschwebenden Scala des Aristoxenus und den Zahlen-
angaben des Pythagoras in der Praxis vor Augen gefiihrt hitte. War —
was wir aber nicht wissen — das fis der Kitharoden ein verschiedener
Ton von dem ges der chorischen Masik (denn nur hier wurde das ges
angewandt), so kann man immerhin jenes fis ebenso gut auf Rechnung
der natiirlichen Scala als der pythagoreischen gesetzt haben. Nach
Aristoxenus Angabe (vgl. oben) fallen beide Tone zusammen. ‘

Noch muss auf den Namen syntonon diatonon aufmerksam ge-
macht werden. Ihn gebraucht Ptoleméus in einer von Aristoxenus ver-
schiedenen Weise, denn jener bezeichnet damit die natiirliche, dieser
die gleichschwebend temperirte Stimmung. Ptolemius nimlich gebraucht
ihn, weil, wie schon gesagt, in der natiirlichen Scala die meisten Tone
hoher gestimmt sind als die gleichnamigen Téne der anderen (oder der
beiden anderen); Aristoxenus bezeichnet damit die temperirte Scala im
Gegensatz zum malakon diatonon, eine von den bisher genannten ver-
schiedene Stimmungsart, die wir im Folgenden zu besprechen haben.
Die Verschiedenheit der Zeit lisst in der Verschiedenheit der Namen
nichts Auffallendes finden. Will man es der Verschiedenheit der Zeit
wegen auch fiir wahrscheinlich halten, dass die zur Zeit des Aristoxenus
bestehende Stin;mungsart zu Ptoleméius Zeit eine andere geworden sei
und dass zu Aristoxenus Zeit noch keine natiirliche Scala gebraucht
wurde, so wird sich hiergegen nicht viel sagen lassen, nur muss man
hierbei festhalten, dass wenigstens die nach Ptolem#us Angabe praktisch
gebriuchliche Scala des Pythagoras ilter als Aristoxenus ist und dass
eine Reihe weiterer auf die eigenthiimlichen Stimmungsverhéltnisse der
griechischen Musik beziiglicher Thatsachen von sehr specifischer Be-
schaffenheit der Zeit des Aristoxenus und Ptolemius laut der beider-
seitigen Berichte gemeinsam ist.

Tongeschlechterund Chroainach Aristoxenus. Die Grund-
lage der von Aristoxenus gegebenen Theorie der Musik bildet die Unter-
scheidung von drei Tongeschlechtern. Das eine ist das diatonische, in

welchem nur Ganzténe und Halbtone in der Weise vorkommen, dass
15*
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immer ein einziges Halbtonintervall von zwei Ganztonen der Scala ein-
geschlossen ist. Die beiden anderen sind das chromatische und enhar-
monische. Sie haben sich nach Aristoxenus Angabe historisch aus der
von Olympus angewandten Gestaltung der Scala, in welcher der auf
das Halbtonintervall folgende hohere Ganzton ausgelassen wurde, ent-
wickelt, z. B. in der Vorzeichnung mit Einem b:

ab (c) d

Vgl. Kap. II. In der Zeit nach Olympus nahm man nach Auslassung
des Ganztones in doppelter Weise einen der Scala fremden Ton hinzu.
Entweder fiigte man nach dem Halbtonintervall einen zweiten Halb-
ton ein:

abh (¢) d

und dies nannte man das Chroma, chromatische Tetrachordeintheilung,
chromatisches Tonges¢hlecht. Oder man schaltete innerhalb des Halb-
tonintervalles einen nicht blos der Scala fremden, sondern auch unserer
Musik véllig unbekannten Ton innerhalb des Halbtonintervalles ein, so
dass nun der Halbton in zwei Vierteltone getheilt wurde. Dieser Ton
ist hoher als a, aber tiefer als b; wir konnen ihn sowohl als ein zi1
" hohes a wie auch als ein zu tiefes b auffassen. Eine Bezeichnung dafiir
konnen wir aus unserer Musik nicht entlehnen; wir wollen ihn als ein

¢ mit einem dariiber gesetzten Sternchen bezeichnen a, dem wir die
Bedeutung des zu hohen a beilegen wollen: ‘

qu (¢) d

Dies nannte man Enharmonik oder Harmonie, enharmonische Tetra-
’ *
chordeintheilung, enharmonisches Tongeschlecht. Das Intervall a a

ist nach Aristoxenus gleich gross wie das Intervall a b; es heisst ,enhar-
monische Diesis* oder Viertelton (Tetartemorion des Ganztones).
Dem Aristoxenus ist es vollig geldufig, so gut wie der Halbton und
der Ganzton; es ist das kleinste Intervall, welches in der alten Musik
vorkommt, und daher benutzt es Aristoxenus, um hiernach die Grossen
der iibrigen Intervalle zu bestimmen. Der Halbton, sagt er, enthilt zwei
enharm. Diesen, der Ganzton vier, die kleine Terz sechs, die grosse Terz
acht, die Quarte zehn enharmonische Diesen. Es ist indess nicht die
Meinung des Aristoxenus, dass man 4 oder 6 oder 8 Vierteltone hinter
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einander singe oder spielte, vielmehr folgen in der Scala nie mehr als nur
zwei aneinandergrenzende Diesen aufeinander, ebenso wie in der Chro-
matik nur zwei Halbtonmtervalle. Da die beiden Dlesen des Halbtones

*
einander gleich sind (also a : a =a:b), da femer die Oetave zwolf
gleiche Halbtone enthilt und da sich der Anfangs- und Schlusston der
Octave wie 1:2 verhalten, so folgt, dass

a:2=2:b=|:%=1:1,02932.

Es gibt nun auch eine besondere Gestaltung der diatonischen Scala,
in welcher ein auf dem Viertelton-Intervalle beruhender Ton vorkommt.
Dieses Diatonon heisst Diatonon malakon, zum Unterschiede von
demjenigen, welches Aristoxenus Diatonon syntonon oder toniaion
nennt. Dem Tetrachorde, z. B. a & (¢) d, fehlt hier ebenso wie im
harmonischen und enharmonischen Tongeschlechte der auf das Halbton-
intervall folgende Ganzton ¢; statt dessen ist ein um eine enharmonische
Diesis tieferer Ton angenommen, welcher von & drei Diesen, von d fiinf
Diesen absteht. Es ist ein Ton héher als &, aber tiefer als ¢, wir wollen

ihn durch /l d. i. erhdhtes 4 bezeichnen.

« b k(0 d

~—— ——

3 Diesen 5 Diesen

Spondeiasmos Ekbole
Eklysis

Geht man von Il nach d, so heisst dies Ekbole, geht man von ll nach b,
go heisst dies Eklysis, und geht man umgekehrt von 4 nach Il, 80
heisst dies Spondeiasmos. Von d nach Il sind fiinf enharmonische
Dlesen, von h nach a eb'enfalls fiinf enharmonische Diesen. Da

a:a=1: V_ ist, 80 muss a: It sich verhalten wie 1 zur 5. Potenz von

1/2‘, also

ath—=1:(y5) =1:1,15535

Den Unterschied des Diatonon syntonon und Diatonon malakon nennt
man die beiden Chroai des Diatonon. Auch das Chroma hat seine
Chroai. Denn ausser dem oben angegebenen Chroma, welches mit
speciellen Namen Chroma syntonon oder Chroma toniaion genannt wird,
zihlt Aristoxenus noch zwei andere Arten des Chroma auf,
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némlich das Chroma hemiolion und das Chroma malakon. Sie
beruhen auf der Anwendung #hnlicher Intervalle, wie der enharmo-
nischen Diesis, nur dass dieselben etwas grisser sind.

Von den beiden tiefsten Intervallen des Tetrachordes im Chroma
hemiolion hat ein jedes die Grosse von 11/; enharmonischen Diesen
das dritte und hochste Intervall desselben umfasst 7 enharmon. Diesen.
Von den beiden tiefsten Intervallen des Tetrachordes im Chroma
malakon hat ein jedes die Grbsse von 11/; enharmonischen.
Diesen, das dritte und hochste Intervall umfasst 71/; enharmonische
Diesen. Wir wollen vorliufig die beiden mittleren Tetrachordtone im
Chroma hemiolion durch m und n, die beiden mittleren Tetrachord-
tone im Chroma malakon durch x und y bezeichnen, die Schlusstone
des Tetrachordes seien wie oben die Téne a und d:

1 1 8
—_~
Enharmonion: a a b d
24 1 2% 2%
1O G Yo
12_
=1,0082 V2
L 11 — g
Chroma malakon: a @ Yy d

| (i}; s ({'}D‘h-ﬁ (i‘/;)io
Vi =V7

== 1,03925 = 1,08000

1 1l 7
n

m d
1 G GEE Gow
ey Ve

= 1,04426 = 1,09060

Chroma hemiolion: a
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Die das Schwingungsverhiltniss bezeichnenden Zahlen ";/E_ , {/2_ ,
16

vz, -;/2_ ergeben sich unmittelbar aus den Aristoxenischen Bestim-
mungen der Intervallgrossen (1%/3 und 11/;) und den aus der von
Aristoxenus zu Grunde gelegten gleichméssigen Temperatur folgenden
Gleichungen a:2=ax:y und a:m=m:n. Den um 1 enharmonische

Diesis von a entfernten Ton des Enharmonions hatten wir durch a be-
zeichnet; nach demselben Principe miissen wir den vorliufig durch »
ausgedriickten Ton des Chroma hemiolion, welcher um 1 enharmoni-

sche Diesis hoher als b ist, durch b bezeichnen. Fir die vorlaufig
durch

-

@ Yy m
bezeichneten Tone ergibt sich kaum eine andere Bezeichnung, als

P b 5%

Ld (s o)’ V)"

Nach Aristoxenus gibt es nun endlich noch ein Tetrachord,
welches mit dem Chroma malakon die beiden tiefsten Toéne a=1

18 .
und a's=1v/; gemein hat, dagegen statt des chromatischen Tones

b“/8=172— den diatonischen Ton ¢ darbietet, und dessen 4 Tone also
folgende Intervalle bilden: 11/3 enharmonische Diesen —, 4%/; enhar-
monische Diesen —, 4 enharmonische Diesen:

11 /! 42, 4

a bYs e d
1 G Wo)e R

Einen besonderen Namen gibt Aristoxenus fiir diese Chroa nicht an,
er sagt nur, dass es eine Mischung des Chroma malakon und des Dia-
tonon sei, und fiigt hinzu, es sei eine wohlklingende und in der Musik
practisch gebriiuchliche Tetrachordstimmung.

Die simmtlichen von Aristoxenus aufgefiihrten Tetrachordeinthei-
lungen sind also folgende:
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¢ cis d

a a . [ cts

LG PR D G () () )T () ) (Y
}\A 8 .

a a b

Enharm, 1 (YD) (Y2

d

FaHrr

1Y 1 N
—Ia /——b\ 1y

Chroma :
malakon ¢ a'h b3 . d
i 23 , ) 10
V2" (/2) . z2)
113 .2 "
~ " 1 .
a  a c d
24 ) 2% 2%
1 (Y3)'s 2 ) W2)r
A 1 .
Chroma , g% y d
hemiolion 9% 2 _ 23
1 (Y2 ()R &2
2 o .
b h d
Chroma 2 2 21
syntonon 1 (}/;)’ (1/2_ )} (m'o
: U — 3 y 5 -~
. a b k d
Diatonon 2% 2% 25
malakon 1 (V2)? 2 e
Yy — 4 4 ~
) a b c d
Diatonon 2 2 2 -
syntonon 1 2)? 2 )° (y2)e

Die neben ;}1— stehenden Exponenten (1, 4/3,

3/27 2) 37 4’ 5) 61 10)

driicken die Anzahl der enharm. Diesen aus, um welche der jedesmalige
Ton von dem tiefsten Tone des Tetrachordes entfernt ist. Aristoxenus
unterscheidet bei Plut. mus. 38 drei Arten von Intervallen: gerade
Intervalle, welche eine gerade Zahl von enharmon. Diesen enthalten,
ungerade Intervalle, welche aus einer ungeraden Zahl enharm. Diesen
bestehen, irrationale Intervalle, die sich nur mittels einer gebrochenen
Zahl (A/5, 3/3, 8/3) auf die Einheit der enharmonischen Diesis zurtick-
fiihren lassen. — Ein Intervall heisst zusammengesetzt, wenn es
in der Scala, welcher es angehort, einen oder mehrere Tone gibt,
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‘welche zwischen den beiden Grenztonen des Intervalles.in der Mitte
stehen z. B. in dem Diatonon syntonon das Intervall @ ¢, in dem Chroma

hemiolion das Intervall a b, in dem Enharmonion das Intervall a b;
kommt zwischen den Grenztonen des Intervalles auf derselben Scala
kein weiterer Ton vor, so heisst das Intervall unzusammengesetzt,

z. B. im Enharmonion das Intervall a ;, im Diatonon syntonon das
Intervall @ b. Es kommt vor, dass ein Intervall auf der einen Scala
genommen ein zusammengesetztes, auf einer anderen Scala genommen
ein unzusammengesetztes ist; so ist @ & im Diatonon syntonon ein un-
zusammengesetztes, im Enharmonion ein zusammengesetztesa

In jedem Tetrachorde (von der Mese bis zur Nete synemmenon
oder von der Paramesos bis zur Nete diezeugmenon, oder von der
Hypate meson bis zur Mese) sind die beiden #usseren Tone fiir alle
Tongeschlechter und Chroai dieselben, die beiden mittleren Tone sind
je nach Tongeschlecht und Chroa verschieden. Daher heissen jene
die unveréinderlichen oder stehenden, diese die verdnderlichen -
oder beweglichen.

Im Enharmonion und den drei Chromata stehen drei Tone dichter

neben einander als im Diatonon z. B. 2 a b, @ b h. Man bezeichnet
das durch drei solcher Tone gebildete zusammengesetzte Intervall mit
dem Namen Pyknon, und zwar heisst der tiefste Ton des Pyknon
»wbarypyknos®, der mittlere ,mesopyknos* oder,amphipyknos®,
der hochste ,oxypyknos*“. Tm Diatonon gibt es kein Pyknon.

Die beiden mittleren Tone des Tetrachordes fiihren trotz ihrer
Verénderlichkeit immer denselben Namen wie im Diatonon syntonon:
Parhypate und Lichanos, Trite und Paranete. Diesem Namen aber
setzt man ein das Tongeschlecht und die Chroa angebende Bezeichnung
hinzu, z. B. Lichanos diatonos syntonotate (¢), Lichanos diatonos bary-

tera (Z), Lichanos chromatike syntonotate (%), Lichanos chromatike

hemiolios (5), Lichanos chromatike barytate (%), Lichanos enhar-
monios (b).

So weit Aristoxenus und die aus ihm schépfenden spiiteren Musiker
iiber die Tongeschlechter und Chroai. Von dem Standpunkte der
heutigen Musik aus vermigen wir uns zunichst nur vom Diatonon syn-
tonon und Chroma syntonon eine Vorstellung zu machen, die iibrigen
diatonischen und chromatischen Chroai und die Enharmonik treten uns
als etwas ganz und gar fremdes und unnatiirliches entgegen. Und doch
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sind diese Stimmungsarten den alten Musikern durchaus geliufig und
gehdren vorwiegend nicht etwa, wie man wohl angenommen hat, der
nachklassischen Periode griechischer Musik, sondern gerade ihrer
Bliithezeit an. Die archaische Zeit kennt sie noch nicht, die nachari-
stoxenische Zeit gibt die meisten dieser Stimmungsarten wieder auf;
" diejenige Periode, in der sie aufgekommen sind und am meisten
praktische Bedentung gehabt haben, ist die mit der zweiten musischen
Katastasis aufkommende klassische Zeit der griechischen Musik. Uns
liegt die directe Ueberlieferung vor, dass bereits Polymnastus die uns
fremdartigen Stimmungsarten anwandte. Wir lesen die Plut. mus. 29:
»dem Polymnastus legen sie die jetzt sogenannte hypolydische Tonart
bei, und sagen, dass ér die Eklysis und die Ekbole viel grosser gemacht
habe.* Eklysis und Ekbole sind die, dem Diatonon malakon eigen-
thiimlichen Intervalle von 3 und 5 enharmonischen Diesen, mithin hat
Polymnastus das Diatonon malakon

a b h d

in seiner Musik praktisch angewandt. Dass Polymnastus diese Intervalle
" viel grosser gemacht haben soll, ist freilich nicht leicht zu verstehen,
und die Richtigkeit der Textesiiberlieferung wird namentlich dadurch
sehr bedenklich, dass es heisst ,viel“ grosser, denn bei der hier
moglichen Differenz in der Grosse des Intervalles, die nicht einmal
einen enharmonischen Viertelton betragen haben kann, wird von einem
»viel® grosser unmoglich die Rede sein konnen. Vermuthlich fehlen
einige Worte in der Handschrift, so dass urspriinglich geschrieben
war: ,dem Polymnastus legen sie die jetzt sogenannte hypolydische
Tonart bei und sagen, dass er die Eklysis und Ekbole erfunden und
die ...... viel grosser gemacht habe.“ Vielleicht: ,die Tonsysteme
viel grosser gemacht habe®“, den die Erweiterung der beiden alten
Terpandrischen Systeme durch das Tetrachord hypaton wird keinem
anderen als dem Polymnastus zuzuschreiben sein. Die Gewéhrsmann-
schaft des Polymnastus fiir die Eklysis und Ekbole wird durch diese
Textescorruption nicht angetastet.

In einer anderen aus Heraklides Ponticus entlehnten Stelle-des
Plut. c. 10 heisst es ferner von Polymnastus: ,In dem Orthios hat er
die .... Melopbie angewandt, wie die Harmoniker sagen; génau aber
konnen wir es nicht behaupten, denn die Alten (d. i. die alten Ge-
schichtsschreiber der Musik, wie Glaukus von Rhegium) erwihnen
nichts davon.“ Die Harmoniker sind die vor Heraklides und Ari-
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stoxenus lebenden Techniker, von deren Schriftstellerei wir uns aus
den Angaben des letzteren ein getreues Bild machen konnen. Sie
handelten nur von Einer Art der Melopdie, namlich der durch die
Vierteltone charakterisirten enharmonischen ; die diatonische und chro-
matische Melopbie blieb bei ihnen génzlich unberticksichtigt. Hiernach
wird das in der Handschrift des Plutarch fehlende Wort wiederher-
zustellen sein, wenn wir ergéinzen: ,In dem Orthios hat er die en-
harmonische Melopdie angewandt.“ Jene alten musikalischen Schrift-
steller, welche lediglich die Enharmonik besprachen und sich im
Uebrigen mit Geschichte der Musik nicht weiter befassten,. zogen den
- Namen des Polymnastus als des Gewihrsmannes fiir das von ihnen
behandelte Tongeschlecht herbei und brachten die historische Notiz,
dass es in dem von Polymnastus componirten Orthios zuerst angewandt °
sei. Glaukus Rheginus, der sich weniger um das eigentlich Technische
in der Musik als vielmehr um Personalien und Chronologie bekiimmert,
hatte, wie Heraklides sagt, von dem enharmonischen Orthios des
Polymnastus nicht gesprochen, was aber die Sache selber nicht zweifel-
haft erscheinen lassen kann. :

Diese beiden historischen Notizen, wonach Polymnastus dxe uns
fremden Intervalle von 1, 3 und 5 enharmonischen Diesen angewandt
hat, werden ihre weitere Bestitigung bei der Betrachtung der alten
Notenschrift erhalten.

Einen zwischen @ und b oder e und [ u. s. w. in.der Mitte hegenden
Viertelton zu singen, ist fiir uns Moderne zwar moghch aber immer-
hin schwer und ungewohnt. Auch Aristoxenus sagt harm. p. 19, dass
sich die Aisthesis an die durch den Viertelton charakterisirte En-
harmonik spiter als an die iibrigen Tongeschlechter und nur mit vieler
Anstrengung gewohnt. Dennoch aber redet er ihr entschieden das Wort.
‘Wir erfahren durch ihn, dass schon zu seiner Zeit gar viele Musiker
die enharmonische Diesis nicht nur nicht anwenden mochtexi, sondern
iiberhaupt nicht anerkennen wollten, wihrend sie die Intervalle von
3 und Sund 7 Diesen noch mit Vorliebe gebrauchten. Das enharmoni-
sche Greschlecht ist also frither obsolet geworden als die uns nicht minder
fremden diatonischen und chromatischen Chroai. Die ganze Stelle des
Aristoxenus (bei Plut mus. 38 39) ist folgende:

wDie heutigen Musiker haben das schonste der Tongeschlechter,
welches seines ehrwiirdigen Ethos wegen bei den Alten obenan stand,
ganz und gar zuriickgesetzt, so dass die grosse Masse unter ihnen nicht
einmal die enharmonischen Viertelténe zu unterscheiden vermag. Ja,
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so lassig und leichtfertig sind sie, dass sie glauben, die enharmonische
Diesis sei iiberhaupt kein Intervall, welches in das Gebiet des Wahr-
zunehmenden gehore, und dass sie dieselbe aus den Musikstiicken
geradezu hinausweisen und die Behauptung aufstellen, diejenigen
hitten eitle Thorheit begangen, welche von der Theorie dieses Ton-
geschlechtes gesprochen und es praktisch angewandt hiitten. Als
sicheren Beweis dafiir, dass sie Recht haben, glauben' sie vor Allem
ihre eigne Unfihigkeit vorbringen zu diirfen, dass nimlich Alles was
ihnen entgehe, iiberhaupt nicht vorhanden und nicht zu gebraucheén sei.
Ein weiterer Beweis soll dies sein, dass man den der Enharmonik
eigenthiimlichen Ton nicht mit einem symphonischen Accorde ver-
binden kann, wie dies doch bei dem Halbton und dem Ganzton und
den sonstigen derartigen Intervallen der Fall sei. Sie bedenken aber
nicht, dass damit avch die Intervalle von drei Diesen (die Eklysis), von
finf Diesen (die Ekbole) und von sieben Diesen (ein in dem oben
S. 230 besprochenen Chroma hemiolion vorkommendes Intervall) ver-
worfen sein wiirden und dass tiberhaupt alle ungeraden Intervallgrossen
unbrauchbar wiren, da man zu keinem derselben ein symphonisches
Intervall nehmen kann, Dies ist nimlich bei keinem Intervalle der
Fall, welches nach der Maasseinheit der enharmonischen Diesis gemessen
eine ungerade Zahl gibt (also bei dem Intervalle von 3, 5, 7 Diesen).
Daraus wiirde nothwendig folgen, dass von allen Stimmungen des
Tetrachordes allein und einzig diejenige brauchbar sein wiirde, auf’
welcher man nur gerade Intervallgrossen (von 2, 4, 6, 8 Diesen u. s. w.)
nehmen kann, namlich die syntonisch-diatonische Stimmung und das
Chroma toniaion. Aber dies zu sagen und anzunehmen ist nicht blos der
klaren Sachlage zuwider, sondern steht auch mit sich selber.im Wider-
spruche. Denn es zeigt sich, dass jene Musiker am liebsten solche Te-
trachordstimmungen anwenden, in welchen die Mehrzahl der Inter-
vallgréssen entweder ungerade (3, 5, 7 Diesen) oder irrational (z. B.
11/3 Diesis)ist. Denn bestéindig stimmen sie die Parancten und die
Lichanoi zu tief.“ v

Tongeschlechter und Chroai nach Ptoleméus. Ebenso wie
"die Musiker der Aristoxenischen Zeit machen es auch die Kitharoden .
zur Zeit des Ptoleméus, aus dessen ausfiihrlichem und sorgfiltigem Be-
richte wir eine genaue Einsicht in die nach den Tongeschlechtern und
Chroai verschiedenen Stimmungsarten gewinnen konnen. Er unter-
scheidet, gleich seinen von ihm hiiuﬁg herbeigezogenen Vorgingern
Archytas, Eratosthenes, Didymus, drei Tongeschlechter, das diatonische,




von Polymnastus bis Phrynis. Tongeschlechter. 237

chromatische und enharmonische, und wiederum statuirt er fiir das
Diatonon und Chroma verschiedene Chroai. Von den diatonischen
Chroai des Ptolemius haben wir bereits oben zwei kennen gelernt,
nidmlich die natiirliche und die Pythagoreische Diatonik, welche beide
dem Aristoxenischen Diatonon syntonon zur Seite stehen. Zu diesen
kommen noch zwei andere hinzu, die beide auf der Anwendung des
iibermissigen grossen Ganztones beruhen und bei ihm den Namen
Diatonon malakon und Diatonon malakon entonon fihren. Von ihnen
muss hier zuerst die Rede sein; erst an zweiter und dritter Stelle
konnen die chromatischen Chroai und die Enharmonik des Ptolemius
besprochen werden. '

a. Diatonische Scalen mit iibermi#ssigem Ganztone.
Auch die moderne Akustik kennt einen iibermissigen Ganzton, dessen
Schwingungsverhiltnisse durch die Zahlen 7:8 bestimmt werden. Er
kommt auf der oben aufgestellten Scala in der Reihe der iibrigen
Intervalle der natiirlichen Diatonik zur Erscheinung. Aber die moderne
praktische Musik lisst dies Intervall unbenutzt, denn der Versuch
Kirnbergers, dasselbe in der Orgelmusik zu verwerthen, ist alsbald
wieder aufgegeben worden. Die antike Musik aber hat an der Ver-
wendung des iibermissigen Ganztones 7:8 laut den Berichten des
Ptolemdus und der ihm vorausgehenden Akustiker das grosste Wohl-
gefallen gefunden, und die Berichte dariiber sind so ausfiihrlich und
eingehend, dass. wir ihnen ohne Bedenken den vollsten Glauben
schenken miissen.

Die Verwendung des fibermissigen Ganztones 7:8 in der Dia-
tonik war eine doppelte. Er kommt ndmlich auf dem Tetrachorde
entweder als hochstes oder als mittleres Intervall vor; vn ersten Falle’
verbindet er sich mit dem kleinen Ganztone 9:10 und bildet das von
Ptolemius sogenannte Diatonon malakon, im zweiten Falle verbindet
er sich mit dem grossen Ganztone 8:9 und bildet das Diatonon malakon
entonon, auch Diatonon toniaion oder meson genannt, welches wir
der Kiirze wegen in dem Folgenden als Diatonon entonon bezeichnen
wollen.

Diatonon malakon Diatonon entonon
3:4 3:4
» -
a b h d a a g d
~— ~—— ~— et
5 9:10 7:8° LR T:8 8:9

1 1,05000 1,16666 1 1,08703
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*
Wir haben hier den dritten Ton des Diatonon malakon durch 2,
-
den zweiten Ton des Diatonon entonon durch a bezeichnet, das soll

% &
heissen: ein zu hohes £ und ein zu hohes a, — analog dem a und 4 der
. enharmonischen Tonart. Wir hitten jene Tone auch all ein zu tiefes
¢ und ein zu tiefes f auffassen konnen, aber es wird sich spéterhin

ergeben, dass die erstere Auffassung (als ;t und :z) den Vorzug verdient.

Der Ton b des Diatonon malakon verhiilt sich nach Ptolemius
Angabe zum tieferen a wie 21:20; im Pythagorelschen Diatonon
wiirde er sich zu a wie 256:243 verhalten.

Pythagoreischer Halbton 243 : 256 —1:1,05349
Halbton im Diat. malakon 20:21 =1:1,05000

Temperirter Halbton 1: ’{/E = 1:1,05946
Natiirlicher Halbton 15:16 =1:1,06666

Man sieht aus dieser Zusammenstellung, dass der Unterschied zwischen
dem Diatonon- inalakon-Halbtone und dem Pythagoreischen Halbtone
geringer ist, als zwischen dem letzteren und dem natiirlichen Halbtone;
er ist verschwindend klein fiir das Ohr, und schwerlich wird Ptolemius
bei der Ansetzung des Halbtones auf 20:21 einen anderen als den
Pythagoreischen Halbton im Auge gehabt haben. Hitte er fiir das
Diatonon malakon den Halbton 243:256 angenommen, so wiirde sich,
wenn das hochste Intervall = 7:8 ist, fiir das mittlere Intervall die Ver-
haltnisszahl 502:567 ergeben haben. Ptolemius, der sokch unbequeme
Zahlen zu vermeiden sucht, setzt das mittlere Intervall auf 9:10 an
und erhélt hierdurch fiir den Halbton die nur um ein unmerkliches zu
kleine Zahl 20:21.

Welchen von den 7 Aristoxenischen Tetrachordeintheilungen
(S. 232) entspricht das Diaton malakon und Diatonon entonon des
Ptolemius? Das Diatonon malakon entspricht der sechsten Tetrachord-
eintheilung des Aristoxenus, die dieser mit dem gleichen Namen
Diatonon malakon bezeichnet; das Diatonon entonon entspricht der
dritten Tetrachordeintheilung des Aristoxenus, fiir welche dieser keinen’
besonderen Namen iiberliefert hat.

Diatonon malakon.
Ptol. Aristox.

d d= ()
h=1,6666 | h—(y3)®

b=1,0500 | b=(y3)
a=1 a=1
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Diatonon entonon. \
Ptol. Aristox.
d d =
2%
c ¢ =(v29)°
@ =1,03703 | a¥h— (y3)% = 1,02932
a=1 a =1

Die Unterschiede vder Aristoxenischen Tonhohen von den entsprechen-
den Ptolemdischen beruhen fast simmtlich darin, dass Aristoxenus
die gleichschwebende temperirte Stimmung zu Grunde legt. Wir sehen

jetzt, was der Aristoxenische Ton a% (um- 4/; enharmonische Diesen
héoher als @, um 42/3 Diesen tiefer als ¢) bedeuten soll: er ist identisch

mit dem Ptolemiischen Tone :z'd. h. ein Ton, welcher nicht um einen
grossen oder kleinen oder temperirten Ganzton, sondern um den iiber-
miissigen Ganzton (7:8) tiefer als ¢ ist ——, es ist derselbe Ton, fiir
Welchen ernberger die Bezeichnung ,¢* erfunden hat. — Von den

Tonen lt und ll (im Ptolemiischen und Aristoxenischen Diatonon
malakon) lasst sxch aber nicht sagen, dass sie in derselben Weise wie

@ und o' smd II liegt nur um eine einzige enharmonische Diesis,
nicht (wie bei a ‘) um 11/3 Diesen hoher als £; der Ptolemiische Ton

3 aber wiirde (nach Aristoxenischer Auffassung) um 11/; Diesen hoher
als & sein. Doch kann diese Differenz zwischen Ptolemius und Ari-
.stoxenus nicht weiter aufféillig sein; wir diirfen ja nur annehmen, dass
sie auf einer im Laufe der Jahrhunderte eingetretenen Verschiedenheit
der Stimmung beruht.

Aristoxenus sagt von derjenigen Tetrachordeintheilung, die wir
hier mit dem Ptolemiischen Diatonon entonon identificiren mussten,
dass sie ,,wohltonend“ sei. Awus seinem Berichte bei Plutarch 38. 39
geht hervor, mit welcher Vorliebe die Musiker seiner Zeit sie an-
wandten. Zur Zeit des Ptolemius ist das Diatonon entonon nun
geradezu die allerbeliebteste Spielweise, wie dieser ausfiihrlich und
umsténdlich auseinandersetzt. Die damaligen Kitharoden und Lyroden
singen und spielen keine einzige Moll- oder Dur-Tonart, ohne dass
die Scala die dem Diatonon entonon eigenthiimlichen Intervalle 27:28
und 7:8 enthilt, und zwar ist entweder die ganze Scala oder es sind
nur einzelne Tetrachorde der Scala im Diatonon entonon gehalten
(»ungemischtes* oder ,gemischtes“ Diatonon. entonon). Von be-
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sonderer Bedeutung ist es, dass ein #lterer Vorginger des Ptolemius,
der sogenannte Archytas in der von ihm gegebenen Darstellung der
drei Tongeschlechter fiir das Diatonon nur eine einzige Chroa aufstellt,
niimlich

27:28  T:8  5:9;

Archytas hat also bei dem diatonischen Geschlechte lediglich das
Diatonon entonon im Auge, die natiirliche Diatonik (das Diatonon
syntonon des Ptolemiius) lisst er ginzlich unberiicksichtigt. Dieser
sogenannte Archytas ist, wenn auch nicht der alte Tarentiner Archytas,
jedenfalls élter als Eratosthenes und steht also der Zeit des Aristoxenus
nicht allzufern. Wir werden nun weiterhin sehen, dass in den #ltesten
griechischen Notenscalen, deren Erfindung der Zeit des Polymnastus
und Sakadas angehort, die Diatona in der Weise notirt sind, dass der
Notenerfinder nicht das Diatonon syntonon, sondern vielmehr das
durch den iiberméssigen Ganzton charakterisirte Diatonon entonon im
Auge hat. Beriicksichtigen wir ausserdem noch die historische Ueber-
lieferung, dass schon Polymnastus den iibermissigen Ganzton (die
Ekbole von 5 Diesen) praktisch anwandte, so werden wir nothwendig
zu dem Resultate gefiihrt, dass sowohl die nacharistoxenische wie die
voraristoxenische Zeit fiir die Anwendung diatonischer Scalen mit
tiberméissigem Ganztone die grosste Vorliebe hatte, und dass eben
" Polymnastus derjenige ist, durch welchen diese Gestaltung der Scala,
die der archaischen Musikperiode noch unbekannt war, aufgekommen ist.

Diejenige diatonische Tetrachordeintheilung, in welcher der iiber-
missige Ganzton das hochste Intervall bildet, genannt Diatonon
malakon, wird zu Ptolemius Zeit viel seltener als das Diatonon entonon
angewandt; sie kommt nach seinem Berichte nur in Verbindung mit
dem Diatonon entonon vor: wenn némlich die Kitharoden in der
dorischen Tonart spielen, so gehdren entweder beide Tetrachorde der
dorischen Octave dem Diatonon entonon an, oder es ist nnr das hohere
Tetrachord im Diatonon entonon, das tiefere dagegen im Diatonon
malakon gestimmt. Nach dem Berichte des Aristoxenus bei Plut. 38. 39
diirfen wir annehmen, dass in der fritheren Zeit die Anwendung des
Diatonon malakon eine hiiufigere war.

Ausser den hier besprochenen diatonischen Chroai des Ptolemiius
fiihrt derselbe 1,16 auch noch ein Diatonon homalon auf, in welchem
die Intervalle folgende sind: 12:11, 11:10, 10:9. Er sagt aber
niemals, dass diese Stimmur{g irgend wie in der Musik praktisch ver-
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wandt worden sei und aus seiner ganzen Darstellung geht hervor, dass
diese Intervallfolge eine ideele ist, die nur dem Ptolemius angehort.

Die enharmonische Scala ist zur Zeit des Ptolemius aus der
Musik ‘verschwunden, wenigstens ist sie bei ihm aus den Kanones der da-
mals {iblichen Spielweise iiberall ausgeschlossen. Dies kann nicht auf-
fallen, da sie schon die meisten Musiker zu Aristoxenus Zeit nicht mehr
anerkennen wollten. Der Theorie nach aber hat sie auch bei' Ptole-
miius Geltung, ebenso wie bei Didymus, Eratosthenes und Archytas.

Enharmonion nach Didymus Enh jon nach Ptolemd
+
a a b d a a b d
82 31 30 % 45 46 48 60
S atm— —
16:15 15:16
. 4:8 3:4

Didymus und Ptoleméius setzen den zusammengesetzten (S. 232) Halbton
des Enharmonion auf 15:16 an, doch verfahren sie darin umgekehrt,
dass der erstere die Bestimmung nach Saitenlingen, der letztere nach
Schwingungszahlen gibt, mithin der erstere dem tieferen Tone, der
letztere dem hoheren Tone die grossere Zahl zuschreibt (vgl. oben).

& . .
den Ton a haben beide augenscheinlich nur durch blosse Berechnung
gefunden. Didymus nimmt an: es verhilt sich 2:6=15:16=32:30;

Der Ton a liegt zwischen beiden in der Mitte, also kommt suf ihn die
Zahl 31. Ptolemius nimmt an: es verhilt sich a:6=15:16=45:48;
zwischen 45 und 48 liegen die Zahlen 46 und 47, von diesem gibt er

die érstere dem Tone a Aechnlich macht es Eratosthenes. Nur
Archytas verfihrt auf andere Weise. Er gibt die Zahlenstimmung:

15:16
 ———.

e a b d

e el m——

27:28 35:86 4:5

Nach Archytas also ist der im Enharmonion zwischen a und b liegende
Ton derselbe, welcher im Diatonon entonon auf a folgt, also streng

* -
genommen nicht @, sondern wie wir ihn bezeichenen, der Ton a. Mit
anderen Worten: Archytas weiss zwischen dem zweiten Tone des En-
harmonion und dem zweiten Tone des Diatonon entonon keinen Unter-

schied zu machen.
Westphal, Geschichte der Musik. 16
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Die chromatischen Scalen, von denen die Akustiker Archytas,
Eratosthenes, Didymus und Ptolemaus reden, reduciren sich auf drei.
Die erste (bei Eratosthenes und Didymus) entspricht dem Chroma
syntonon des Aristoxenus:

Eratosthenos’ Chromsa Didymus’ Chroms
10:9 5:6 10:9 5:6
———— —— _—
a b A (¢) d a b h (c) d
» 1 18 l‘:l-’);ﬂ

Nach beidep bilden die beiden chromatischen Halbtone einen kleinen
Ganzton 10:9; das fibrig bleibende Intervall Ad eine natiirliche kleine
Terz. Didymus setzt den ersten chromatischen Halbton a4 als 16:15
an; die Berechnung ergibt hiernach fiir den zweiten chromatischen
Halbton b 4 das Zahlenverhiltnis 25: 24. Eratosthenes nimmt an: a ver-
h&lt sich zu A, wie 10:9=20:18. Auf den zwischen @ und % in der
Mitte liegenden Halbton 4 kommt die in der Mitte zwischen 20 und 18
liegende Zahl 19. — Bei Ptolemadus und Archytas kommt diese chroma-
tische Chroa nicht vor.

Die zweite (bei Archytas und Ptolemaus) entspricht in gewisser
Weise dem Chroma malakon des Aristoxenus und wird auch bei
Ptolemiius mit dem speciellen Namen Chroma malakon bezeichnet.
Eigenthiimlich ist ihr, dass der zweite Ton um ein merkliches tiefer

liegt als im Chroma syntonon und dass sie statt des Tones b den Ton a hat:

Archytas’ Chroma malskon
8:9 27:33 9:10 . b:6
- -
a a h () d a a h (c) d
N~ R
27:28 294:243 27:28 14:15

Die ganze Differenz zwischen Archytas und Ptolemius besteht darin,
dass ersterer das Intervall a £ als grossen Ganzton, letzterer als kleinen
Ganzton ansetzt. Das Chroma malakon des Aristoxenus war folgendes:

4 2
1 () ()b W re

d. h. der zweite Ton des Aristoxenus ist mit dem zweiten Tone des

Archytas und Ptoleméus identisch (vgl. oben), aber der dritte Ton ist

bei Aristoxenus nicht & [(’-;/D’], sondern ist um den dritten Theil einer
enharmonischen Diesis tiefer als &. Diirfen wir diese Differenz etwa in
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den Unterschied der von Aristoxenus zu- Grunde gelegten gleich-
schwebenden temperirten und der von Archytas und Ptolemiius zu
Grunde gelegten Scala setzen?

Die dritte kommt bloss bei Ptolemiius vor und wird von ihm
Chroma syntonon genannt (nicht zu verwechseln mit dem Chroma
syntonon des Aristoxenus). Die 4 To6ne eines in diesem Chroma ge-
haltenen Tetrachordes bestimmt Ptoleméus durch folgende Verhiltnisse :

— ; § —

a 2. Ton 3. Ton d

| 2t | 102 | e |

1 1,04761  -1,14385  1,58888

Der zweite Ton dieses Tetrachordes kommt ziemlich genau mit dem
zweiten Tone des Aristoxenischen Chroma hemiolion, welcher 11/y

enharmonische Diesen vom ersten Tone entfernt ist [(1/—)l Y], tiberein.

Denn (ﬂl"2= 1,04426. Der dritte Ton j jenes Aristoxenischen Chromas
war wiederum 11/3 enharmonische Diesen vom zweiten entfernt. Ganz
anders aber der dritte Ton unseres Ptoleméischen Tetrachordes. Er ist
um einen iibermassigen Ganzton 7:8 tiefer als der letzte Ton des
Tetrachordes, das durch ihn begrenzte mittlere Intervall des Te-
trachordes ist also grosser als der natiirliche Halbton 15:16. Setzen
wir als txefsten Ton des Tetrachordes den Ton e=1 an, so wiirden
wir den dritten Ton (= 1,14285) als einen Ton bezeichnen konnen,
welcher dem natiirlichen ges=1,14666 sehr nahe liegt.

Die drei Chromata des Aristoxenus stimmen also in Beziehung auf
ihr tiefstes Intervall mit den drei Chromata der genannten Akustiker
iiberein :

. Aristoxenus Tiefstes Intervall Akustiker
a. , Chroma syntonon 2 MCMOM des Eratosth. u. Didymus
b. Chroma hemiolion 11/, ” 21 :22 Chroma syntonon des Ptolem#us

¢. Chroma malakon 1Yy 27:28 Chroma des Archyt., Chr. malakon
des Ptolemius.

In Beziehung auf das zweite (mithin auch auf das dritte) Intervall
findet nur bei dem Chroma syntonon des Aristoxenus Uebereinstimmung
statt, nicht aber bei dem Chroma hemiolion und malakon, denn hier
ist der dritte Ton bei den Akustikern viel hoher als bei Aristoxenus,
er bildet mit dem zweiten Tone entweder ein natiirliches Halbton-

intervall oder ein iiberma.ssnges Halbtonintervall (11:12).
16*
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Es ist auffallend, dass Ptolemsus das Chrome I (des Eratosthenes
und Didymus) gar nicht erwéhnt, Das Chroma II erwihnt er zwar (als
Chroma malakon), aber er vermag es in der musikalischen Praxis seiner
Zeit nicht nachzuweisen. Das einzige bei den damaligen- Kitharoden
und Lyroden praktisch angewandte Chroma ist das von ihm sogenannte
syntonon (unter ITI). Wenn die Lyroden, so sagt er, die von ihnen
sogenannten ,,Malaka* und die Kitharoden die von ihnen sogenannten
»Tropika* (in der hypodorischen Tonart) vortragen, so bedienen sie
sich einer Scala, welche im tieforen Tetrachorde der Octave ein Diatonon
entonon im htheren Tetrachorde ein Chroma syntonon enthilt:

-

» 3 nattirl, -
a h h d e éhges a
e S

- N N N

% Ts /s %o Vo2 Ve
Dies ist iiberhaupt Alles, was uns die alten Musiker von der Gestaltung
einer chromatischen Scala im Speciellen berichten.

Anwendung des Viertel- und iibermissigen Ganztones.

Es hat sich ergeben, dass die mit der zweiten musischen Katastasis
aufgekommenen eigenthtimlichen Stimmungsweisen der Alten, zu denen
es in unserer Musik durchaus an einem Annalogon fehlt, zum aller-
grossten Theile auf der Anwendung des Vierteltones und des iiber-
missigen Ganztones beruhen. Der Viertelton gehort vorwiegend der
Aulos-Musik an; er wird von Aristoxenus bei Plut. 11 in direkte
historische Beziehung zu der Aulesis des Olympus gesetzt. Der tiber-
miéssige Ganzton gehort, wie wir gesehen, vorwiegend der Kithara-
und Lyra-Musik an; er schliesst sich in ‘derselben Weise an die
Kitharodik des Terpander an, wie der Viertelton an die Auletik des
Olympus. Beides, die Einfiilhrung des Viertel- und des ubermasslgen
Ganztones, beruht genau auf demselben Principe.

Die alte Auletik des Olympus liess fiir-den Gesang die Paranete
(beziehungsweise die Lichanos), die alte Kitharodik des Terpander die
Trite unbenutzt :

Synemmenon ’ Diezeugmenon
. .
g 1 d
4 ] 8 K - 5 2
§E: i F f:F: G
Alte Auletik a b () d a h ¢ (d) e
Alte Kitharod. a () ¢ d a h (¢) d e
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Wir kdnnen dies auch so ausdriicken: wo in der Scala ein Halbton-
intervall vorkommt, lidsst die Kitharodik den hoheren Ganzton des
Halbtonintervalles, die Auletik den auf das Halbtonintervall folgenden
Ganzton unbenutzt.’

An dieser alterthimlichen Venemfachung der Scala hilt auch die
mit der zweiten Katastasis beginnende Periode der Kitharodik und
Auletik fest. Aber an Stelle des aufgegebenen Tomnes wird jetzt ein
der Scala fremder Ton angenommen, nimlich ¢in Ton, welcher zwischen
den beiden Ganztonen des Halbtonintervalles in der Mitte liegt.

Neuere Auletik a
Neuere Kitharodik a

; 5 (¢) d (Enharmonion)
;~ (®) ¢ d (Diaton. entonon)
Der fremde Ton ist in der Auletik etwas tiefer als in der Kitharodik ;
dort in der Auletik steht er, wie Aristoxenus sagt, zwischen a und &
gerade in der Mitte (;};), oder wie die meisten Akustiker sagen, er
liegt dem a noch niher als dem b, — hier (in der Kitharodik) liegt
er dem b niher als dem @, er wird nach Aristoxenus durch die Zahl
(%”2 bestimmt, oder, wie die Akustiker sagen, er bildet mit dem
Tone ¢ ein hbermassxges Ganztonintervall 7:8. Die oben gewihlte
Bezeichnung a und 2 wollen wn' beibehalten Bloss Archytas findet
keinen Unterscbled, ihm khngt a gena.u wie a d. i. um einen grossen
Ganzton tiefer als ¢. Vgl S. 241. |

Die neuere Kitharodik hat nun aber ferner, wie sie aus der
Olympischen Auletik die phrygische Tonart entlehnte, so auch neben
der alten Terpandrischen Vereinfachung der Scala noch die Art und
Weise, in welcher die Olympische Auletik die Scala vereinfachte, auf-
genommen. Sie liess nimlich bisweilen gleich der Olympischen Auletik
statt der Trite die Paranete aus

a 1 (c) d

und schaltete auch hier einen der Scala fremden Ton ein, Jedoch nicht
vor b, sondem vor dem ausgelassenen c:

5 Diesen
—

+
nach Aristoxenus: a b h(c) d :
nach Ptolemdéus: a & ;t(c) d (Diston. malakon)
mm———
itberm. Ganat. 7:8
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Die Kitharodik fiigt also jedesmal den der Scala fremden Ton dicht
vor dem ausgelassenen Tone ein, die Auletik jedesmal innerhalb des
Halbtonintervalles.

Hiermit ist das Aufkommen der neueren Enharmonik nnd des
Diatonon entonon und malakon erklirt. Das Wesentliche in diesen
Tongeschlechtern und Chroai besteht darin, dass die Melodie bestimmte
Tone unbenutzt lisst; die Einfiigung eines der Scala fremden Tones
ist nur ein secundiires gleichsam nur ornamentistisches Element.

In einer aus Aristoxenus fliessenden Stelle bei Plat. 20 heisst
es: die Tragodie habe sich des chromatischen Tongeschlechtes und
Rhythmus enthalten. Dies weist auf eine besondere rhythmische Ver-
wendung des der Chromatik eigenthtimlichen Tones hin. Dasselbe
miissen wir auch von dem der Enharmonik eigenthiimlichen Ton an-
nehmen. Es wird diese der Chromatik -und Enharmonik eigene
rhythmische Behandlung nun wohl keine andere sein, als dass man
den der Scala fremden Toénen die rhythmische Bedeutung von Vor-
schlagsnoten gegeben hat. Ebenso auch die der diatonischen Scala
fremden Tone des Diatonon entonon und malakon.

Wir wissen, dass in den Compositionen archaischen Stils der fiir
die Melodie ausgelassene Ton in der gleichzeitigen Instrumentalbeglei-
tung angewandt wurde. In den Compositionen neueren Stils (seit der
zweiten Katastasis) wird es sicherlich nicht anders gewesen sein. In
diesem Falle aber hat sich nur die Melodiestimme der durch fremde

@
Téne (a und ;) charakterisirten Scalen bedient, die Begleitung muss
auf einer gewohnllchen diatonischen Scala geschehen sein (auf welcher

statt @ der Ton ¢, statt s der Ton & vorkam) Dies wird bestitigt
durch die Angabe des.Aristoxenus bei Plut. 34, dass weder die enhar-
monischen Vierteltone, noch die nachgelassenen Téne des Diatonon

(a, h) mit irgend einem Tone symphonisch verbunden wurden Eine
symphonische Verbindung ist z B. die Quarte und Quinte. Warum
hitte man in den Scalen

c (d) e

B ¢ @) eof () a h
i © d e

H
oder H (0 d c;({)g a h

> D

& . - \ L » .
die Tone e und e nicht mit den Quarten H und H oder mit den

% »
Quinten % und % symphonisch verbinden kbénnen, wenn diese Quarten
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und .Quinten ‘der begleitenden Krusis zu Gebote gestanden hitten?
Kam auf die der Scala fremden Tone, deren sich die Melodie bediente,
ein Ton der Begleitung, so war dies immer eine durchgehende Note,
kein symphonischer Accordton.

Es bleibt nun noch die Frage zu beantworten iibrig, wie sich die
Scalen mit Viertel- und iibermissigen Ganzténen je nach den ver-
schiedenen Tonarten der Aulos- und Kithara-Musik gestalten. Wir
haben hierfiir zwei werthvolle Quellen.

Die eine ist eine alte, voraristoxenische, niimlich die von den
»ganz Alten* aufgestellten enharmonischen Scalen bei Aristides S. 21.
Die andere gehort der spiteren Zeit an, nimlich der Bericht des Ptole-
mius iiber die Anwendung des Diatonon entonon und malakon in den
zu seiner Zeit iiblichen Spielweisen der Kitharoden und Lyroden. Die
Vierteltone der Harmonik sind, wie wir sehen, frithzeitig obsolet ge-
worden, die iibermissigen Ganztone der Diatonik aber haben sich in
alter Weise tiber Aristoxenus hinaus bis in die Kaiserzeit in alterthiim-
licher Weise gehalten. Die simmtlichen von Ptolemius aufgefiihrten
Spielweisen stammen aus alter Zeit, wenn sich auch nicht alle alten
Spielweisen der Kitharoden bis dahin erhalten haben. Wir haben
schon oben gesagt, dass die lokristische Tonart der Kithara verschollen
war, dass aber die vier tibrigen Kithara-Tonarten fortdauerten. Auch
die sonst nirgends verkommenden Namen, womit die Kitharoden und
Lyroden nach Ptolemius Berichte ihre Spielweisen bezeichneten, ge-
horen zaum Theil der alten Zeit an; insbesondere verdient bemerkt zu
werden, dass sich dort in der Praxis der Kitharoden die alten Namen
Iastisch und Aeolisch gehalten haben, fiir welche die Theoretiker schon
lingst die Termini Hypophrygisch und Hypodorisch gebrauchten. Zum
Verstiindnisse der von Ptolemius aufgefiihrten Scalen ist es nothwendig
zu wissen, dass sich derselbe hier stets der thetischen, niemals der
dynamischen Onomasie bedient. Ptolemius berichtet :

Die hypodorische Octav ist in den ,Sterea® der Lyroden und
der ,,Triten-Stimmung* der Kitharoden folgende: . ' ’

. - )
4 ‘Isa”l ° ql;) I %amlna glbs) e %o du
also statt b (der thetischen ,, Trite®) ein t:, statt f ein ;.

Die dorische Octav ist bei den Kitharoden (in einer Spielweise,

deren Namen aus den Handschriften nicht zu erkennen ist):A
* ™ N

b d e’ D a
‘o W w e tmt R
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Die Hypophrygische Octav in den ,Istiaioliaia® der Kitha~
roden:

\
c d_ e f a a B e
% % Mxe B 9% Tigg s
Die Phrygische Octav in den ,,Hypertropa*“ der Kitharoden:

» »
] a b) ¢ d e e )
g L™ s B % Ty (l"s y

Bei plagalischem Bau der Melodie werden diese 4 Tonarten nach
S. 206 folgendermassen ausgefiihrt:

meson mese diez.

e e

] - (] 1 1 2 4 3 4 5

Aeol.. ... a a (b) c d ee(f) g a

meson =z=emm.

3 . 8 4 5 . 6 7 8

Dor. .... e e (f) g a a (b)) ¢ d
hyp. meson diez.
————— —

Y

®
~
Q

5 P 1
Iast. «...f g a a (b) c

hyp. meson synemm.
) .. S—— e —
1 2 3 « 4 5 [ . 7 1 2
Phryg....c d e e (f) g a a (b)) ¢ d

Die Tone f und b (Trite resp. Parhypate xata dvauw), welche
Terpander bei seinem Moll (Aeol. und Dor.) fiir die Melodie unbenutzt
liess, werden hier auch fiir die kitharodische Durtonart, jedoch nicht
so consequent ausgelassen. Als Iasti verliert hierdurch*das Dur seine
kleine Septime (7), also gerade den Ton, welcher dies Dur von
unserem modernen Dur unterscheidet; als Phrygisti verliert es ausser-
dem noch die Quinte (4). Die kitharodische Molltonart, sowohl in der
dolischen wie in der dorischen Form, geht fiir die Melodie, sowohl
der Terz (3) wie der Sexte (6) verlustig. Statt dessen werden fiir die

Melodie die Tone ¢ und a eingefligt, die wohl nur als Vorschlagstine
nach e und a hin benutzt werden konnten; der Begleitung fehlten sie,
welche dagegen ihrerseits die der Melodie fehlende Durseptime und
Mollquarte, und die Mollterz und Mollsexte behalten musste.
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